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Uyanları, soruları уа da eleştirileriyle, 
gösterimlerimizin çözümlenmesi yolunda 
ilerlememi sağlayan meslektaşlarıma ve 
öğrencilerime candan teşekkür ediyor ve 
bu kitabı onlara ithaf ediyorum. 


Editörün Notu 


Yirminci yüzyıl tiyatrosu ve bunun eleştirel çözümlemesi en çok 
oyun metinlerinin gösterimine odaklanmıştır. Ancak birçok yönet- 
men, tasarımcı ve oyuncu, oyun metinlerinin merkeziyetçiliğine ve 
kutsallığına meydan okumaktadır. Bu tiyatro sanatçıları söylenen 
sözün her zaman bir gösterimin merkez gücü olması gerekmediği 
sonucuna varmıştır. Bunlar yeni ya da eski metinleri bir üretime 
başlama yeri olarak kullanabilirler ama oyun metnini körü körüne 
tapınılacak kutsal bir sunak olarak görmek zorunda hissetmezler 
kendilerini. Bunun yerine, çağdaş izleyicilere daha doğrudan 
seslenebilmek için metinleri yapıbozuma tabii tutarlar; ya da aynı 
metinleri değişik ortamlarda, biçemlerde ve estetik bağlamlarda 
sunmak üzere yeni yollar bulurlar; ya da diğer uzun yöntemleri bir 
yana bırakıp prova süreci boyunca metinler geliştirmek üzere oyun 
yazarlarıyla ya da oyuncularla çalışırlar (Türkiyeli izleyicinin de izleme 
fırsatı bulabildiği Robert Wilson [Heiner Müller ve Susan Sontag'la 
.çalışmıştır), ya da Taganka'nın yönetmeni Liubimov (uyarlamalar 


18 GÖSTERİMLERİN ÇÖZÜMLEMESİ 


yapmıştır] örnek verilebilir). Bazı tiyatro sanatçıları ise oyun metinle- 
rini tamamen göz ardı eder ve nesneler, görsel imgeler, sesli ortamlar, 
doğaçlama ya da bölük pörçük dil ya da bilgi parçalarıyla yaşanan 
deneyimler yoluyla gösterimler geliştirirler. 

Yirmibirinci yüzyıla girilirken tiyatro dili de yeniden yaratılmak- 
tadır. Robert Wilson tiyatronun bundan on beş-yirmi yıl sonra kulla- 
nacağı dili konuşuyor. Tiyatro dili derken sahne dilinin sözcük dağa- 
rından, bir dekorun nasıl göründüğünden, ışıklandırmanın nasıl 
işlediğinden, sesin nasıl çalıştığından, tüm bunların nasıl total bir 
sanat yapıtı ortaya çıkardığından söz edilebilir. Tiyatro teknolojisin- 
deki devrimsel gelişmelerin (bilgisayarlar, lazerler, dijital sesler, video 
duvarları) ve artık gösterimlerin çoklu düzeylerde eşzamanlı olarak 
iletildiğini tamamen anlamış olan tiyatro yönetmenlerinin hızla 
evrimleşmesinin bir sonucu olarak bazı tiyatro prodüksiyonları daha 
zengin ve daha yoğun hale gelmektedir. Görsel ve işitsel öğelerin 
çoğunlukla sahne merkezini aldığı (ancak dilsel öğelerin öneminin 
azaldığı) yeni yönetmenlik yaklaşımı daha karmaşık anlamların 
iletildiği canlı ve etkileyici bir ortam oluşturmaktadır. 

Tiyatronun yeniden değerlendirilmesi, sahneleme [reji] üzerine 
görüşlerin çeşitlenmesi, gösterim düzeyine ilgi, beraberinde “gösteri- 
mi okuma"yı yani “tiyatronun en iyi nasıl analiz edileceği ve yorumla- 
nacağı” konusunu da yoğun bir şekilde tartışmaya sokmuştur. Bu 
noktada, göstergeleri inceleyen ve anlamları iletmek için gösterge- 
lerin nasıl kullanılacağına dair açıklamalar sunan tiyatro göstergebi- 
limi yardımımıza koşuyor. Bu son konu, bugünkü tiyatro göstergebi- 
limcilerinin araştırmalarının en göze çarpan sorusu olarak ortaya 
çıkmıştır. Böyle bir okumanın hedefi ise yönetmenin metinden sah- 
neye geçerken yaptığı okumaya ve sahnelemenin göstergelendirilme - 
sine bağlı olarak açığa çıkmaktadır (sahnelemeyi; oyun metni, yönet- 
men, oyun ve seyirci arasındaki diyalektik karşıtlık olarak tanımla- 
makla Pavis (1982, 146), teatral yaratımın kavramlaştırma ve ger- 
çekleştirme iskeletini sağlamıştır). 

Çağdaş eleştiri bize, “okur tepkisi” ve “alımlama” teorilerini, bir 
okur (izleyici) ve metin (örneğin bir kitap, konser veya teatral gös- 
teri) arasındaki dinamik ilişkiyi analiz etme yolları olarak vermiştir. 
Okur tepkisi veya alımlama teorileri, en basit şekli ile şu soruyu 
sorar: Seyirci/okur; kültürel geçmişi, eğitimi, ruh hali, fiziksel ve 
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zihinsel kabiliyetleri ve diğer ön hazırlık biçimlerinden ileri gelen 
kendine özgülüğü ile, yoruma ne katar ve böylelikle ne duyar, görür, 
hisseder ve deneyimler? Bir izleyici/okur, bir sayfa üzerindeki kelime- 
leri okurken veya bir oyunu izler, duyar, hisseder ve dokunurken 
deneyimlediği simgeler, simge sistemi ve simgeler grubuna nasıl tepki 
verir? Her bir izler/okurun bilinçli ya da bilinçsiz olarak metin ile 
nasıl bir etkileşim içinde olduğu, okur-tepkisi kuramcılarının anla- 
mak için çaba sarf ettiği zor sorulardandır. (Withmore 1994, 17) 

Kuramcılar farklı okur-tepkisi ve alımlama teorilerini okurların 
edebiyatı nasıl yorumladıklarını açıklamak için geliştirmişler ve iler- 
ki safhada izleyicilerin çeşitli simge sistemleri içinde gösterimlere 
ne anlamlar yükledikleri hakkında ipuçları elde etmişlerdir. 

Bireysel bir izleyici bir kültürü ve o kültürün dilini, estetik anlayı- 
şını, tiyatrosunu, oyun yazarlarını ve buna benzer olguları daha çok 
anladıkça ortaya konan yapıttan daha fazla anlam çıkartacaktır. 
İzleyicinin bir araya getirdiği anlamların derinliği doğrudan olay 
ile kişi arasındaki temas anında mevcut olan kod bilgisinin derinli- 
ğine bağlıdır. 


Gösterimler gerçek hayattan farklıdır (sınırları zorlayan natüralizm vaka- 
larında bile), bunun sonucu olarak tiyatronun kodları ve belli bir gösterime 
ait kodlar çoğunlukla günlük yaşamın kodları ile çatışır. Teatral kodlar ve 
gösterim kodları kültürel kodlara ters düşebilir ve -hele ki- postmodern tiyatro 
söz konusu olduğunda bu kültürel kodları baş aşağı çevirebilir ve derinden 


sarsabilir... (Withmore 1994, 28) 


Bu noktada bazı kuramcılar gösterimleri okumak için bir araç olarak 
göstergebilimin değerinin kaybolduğunu savunmaktadır. Bu kuram- 
cılara göre, eğer bilimsel olarak önceden tahmin edilebilir bir göste- 
rilen tanımlanamıyorsa artık göstergebilimsel bir çözümlemeden 
bahsetmiyoruz demektir. Bu doğru olsa bile —ki çağdaş gösterge- 
bilimcilerin çoğu bunun doğru olmadığını savunmaktadır- gösterge- 
bilimsel çözümlemeyi yönetmenin çalışmasına uygulamak bu çalış- 
manın yapısının oluşturulmasında yararlı bir araç olarak yerini koru- 
maktadır. Gösterimin bir izleyici topluluğu tarafından “okunacak” 
bir kod olduğu kavramı, yönetmenin içinde çalıştığı tipik çerçeve 
olan sadece “öyküyü anlatmak” kavramından çok daha karmaşıktır. 
Göstergebilim çalışmaları yönetmenin (ve de izleyicinin) imgele- 
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minde çok çeşitli gösterge sistemlerinin kullanılma potansiyelini 
harekete geçirir... binlerce gösteren seçeneği üzerinde düşüne- 
bileceği ve bunların nasıl dizileceğini tasarlayabileceği bir iskelet 
sunar ve gösterim içinde temelde var olan gösterenlerin karışımıyla 
anlamların nasıl etkilendiğini anlamakta yardımcı olur. “Göstergebi- 
limsel yaklaşımın yönetmenliğe başlıca katkısı, belki de, yönetmenin 
algısını bir gösterimi katı yatay/çizgisel bir yöntemle düşünmekten 
kurtarıp gösterim olasılıklarının dikey bir şekilde anbean incelenme- 
sine daha çok odaklanan bir hale getirmesi olmalıdır. Bu kavramsal- 
laştırma yönteminden ve prova uygulamasından daha karmaşık ve 
tınılı anlamlar üreten gösterimler çıkar. Dahası, göstergebilim sahne- 
lemenin ortaya çıkarılması sürecinde yapılan seçimleri izleyiciye açık 
ve kesin bir biçimde bağlayarak, bu seçimleri çözümlemek için ona 
sağlam bir yöntem sağlar.” (Whitmore 1994, 11) 

Göstergebilim —kuşkusuz- kimseyi daha yetenekli yapmaz, ancak 
kısır tartışmaları (metnin ezeli varlığı, yönetmenin rolü, Stanislavski 
ya da Brecht'in uygulamaya konulması vesaire gibi) ortadan kaldıra- 
rak, tiyatronun öznel ve nesnel içeriğini daha net ayırt eden bilgiye 
dair o bilinci oluşturabilir... Son bir çözümleme yapacak olursak, 
“tiyatro göstergebilim için yaratılmamıştır, ama göstergebilim gelişti- 
rilip tiyatroyu daha iyi anlamak için uygulanabilir.” (Nadin 1979, 20) 

Sonuç olarak, eğer tiyatro sanatsal bir disiplin olarak, hem göste- 
rimi kucaklayan ve sözcüklerin minimum öneme sahip olduğu bir 
tiyatroda hem de söze-dayalı bir tiyatroda çalışabilecek yönetmenler 
(ve izleyiciler) yetiştirmek istiyorsa, gösterimlerin izleyicilerle nasıl 
iletişim kurduğunu çözümlemek —bir başka deyişle bu kitap- çok 
yararlı olacaktır. 


İnönü Bayramoğlu 


Giriş 


Gösterim çözümlemesi belki de tek bir kişinin yetilerini aşan, sonu 
olmayan bir işi kendine görev edinir. Nitekim gösterim türlerinin 
karmaşıklığını ve çokluğunu hesaba katması, az çok sınanmış bir 
dizi yönteme başvurması, ya da hatta tasarısına ve amacına en uygun 
yöntemleri keşfetmesi gerekmektedir. En azından, birbirinden deği- 
şik gösterimlerle karşılaşan seyircinin, amatör ya da profesyonel 
(eleştirmen, akademisyen) olsun, evrensel olarak tanınmış ve sınan- 
mış bir çözümleme yöntemleri dağarcığına sahip olmadığı söylene- 
bilir. Var olan çözümlemeler, gösterimin alımlanması ve yorumu 
sanki kendiliğinden oluyormuşçasına, kullanılan araçlar ve yöntem- 
ler konusunda büyük bir gizlilik içerisindedirler. Gösterimin alanları- 
nın ve bunların örgütlenmelerinin saptanması hiç kimse için aşikar 
değildir, hele ki bunların sahneleme içerisindeki karşılıklı ilişkileri 
ve bu ögelerin seyircinin kafası içerisinde gizemli bir biçimde nasıl 
yeniden bir araya geldiği hiç de açık değildir. Gösterimlerin çözüm- 
lenmesi konusundaki bu düşünce bütün bu bakış açılarını açıklığa 


22 GÖSTERİMLERİN ÇÖZÜMLEMESİ 


kavuşturmayı ve bir gösterimi alımlamak ve çözümlemek için basit 
ve etkili gereçler sağlamayı amaçlamaktadır. Bu öncelikle “çözüm- 
leme”nin (bu terime yeniden değineceğiz) başlıca tekniklerinin 
açıklığa kavuşturulması çabasını zorunlu kılar. 

Birbirinden çelişkili kuramlarla ve en aldatıcı yöntembilimsel 
sanılarla mayınlanan bu alanda, henüz doyurucu ve evrensel bir 
yöntemin gelişmediği bu sürülmemiş tarlada, yani gösterim alanında 
çok büyük bir alçakgönüllülükle ve sakınımla ilerlemek zorundayız. 
Demek ki sahneleme çözümlemesinin bir bilançosunu çıkarmak 
ve özellikle yöntemlerinin geleceği konusunda bir kestirimde bulun- 
mak istiyorsak, bir sahne mayını'na basıp havaya uçma riskini göze 
almak gerekir. Uzman olmayan ama gösterimlere meraklı okuyucu- 
ya, çözümleme için birkaç işaret noktası ve birkaç anahtar sunmayı 
isteyen bu kitap işte buna çabalamaktadır. 

Bir anlamda, bu gözü pek girişimi iyi bir sonuca yönlendirmek 
için, sıfırdan başlamak, kendini tiyatro meraklısının yerine koymak, 
olanaksız olduğu kadar verimsiz bir iş olan canlı gösterimlerin be- 
timlenmesi ve yorumlanmasında bütün bu bilgileri sezgi yoluyla daha 
iyi kullanmak için göstergebilim, alımlama estetiği, yorumbilim ya 
da olaybilim alanlarında daha önce yazılmış her şeyi unutmak gere- 
kecektir. Bu pragmatik yaklaşım öylesine hassastır ki, doğal olarak, 
bir sahnelemenin tam olarak betimlenip anlaşıldığını ya da çelişkili 
kuram ve gözlemlerin çokluğunun gösterimin “basit ve açık” seyrini 
tıkamaktan öteye gidip gitmediğini belirlemeye yarayan kural ve 
kanıt yoktur. 

Yöntemlerin ve bakış açılarının çokluğuna çağdaş gösterimlerin 
sınırsız çeşitliliği de eklenir. “Gösterim sanatları”, “sahne sanatları” 
ya da “canlı gösterim sanatları” tanımları kadar toparlayıcı da olsa 
onları tek bir yafta altında bir araya getirmek olası değildir artık. 
Harekete dayalı (gestuel) tiyatro, dans, mim, opera, Tanztheater 
(dans tiyatrosu) ya da performans: yani yalnızca “Örgütlü Gösterim- 
sel İnsan Davranışları”! olmayan birçok gösterimsel etkinlik kadar 
(var olan bir metni sahneleyen) metin tiyatrosu da bu kapsam içeri- 
sinde yer alır. Sahneleme artık bu noktada bir metnin bir temsile 
aktarımı olarak değil, yaratıcı'nın (auteur; yönetmen) gösterimin 
bütününe biçim ve anlam vermek için her türlü yetke ve yetkiye 
sahip olduğu bir sahne üretimi olarak kavranır. Bu yaratıcı, ki bu- 
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nun üzerinde ısrarla durmak gerekir, (bir yönetmen ya da bir ko- 
reograf gibi) ille de somut bir kişi değildir; o hem bir bütüne ait ve 
hem tarafgir, hareket alanı ve sorumluluğu sınırlı olan, sahneleme- 
nin oluşumu sırasında getirilen bütün isteklerde, sanatsal ve teknik 
kararlar vermek üzere kendini parçalara ayıran bir “öznedir”, bu 
kararları, gösterim düzene sokulup tamamlandığında, sanki onların 
doğruluğunu ve uygulanışını sınamak için her şeyi yeniden kurmak 
söz konusuymuş gibi gösterecek niyetlere indirgemeksizin alır. Gerçi 
çözümleme bütün bu kararları ve niyetleri önceden kestirmek zorun- 
da değildir, o, her ne kadar düzensiz ve tamamlanmamış olsa da, 
yaratının son biçimi üzerinde temellenir. 

Burada ele alınacak olan gösterim çözümlemesi tarihsel olarak 
yeniden kurma ediminden ayrılır: çözümlemeci temsili izlemiş, canlı 
ve somut bir deneyim yaşamıştır, oysa tarihçi, tanıklıklardan ve 
belgelerden yola çıkarak gösterimleri yeniden kurmaya çabalar. Çö- 
zümlemeci gösterimi görmüş olan bir izleyici ya da okura (bu çoğu 
kez böyledir ama ille de böyle olması gerekmez) açıklamada bulunur. 
Demek ki, sözcüğün tam anlamıyla, çözümleme ancak, çözümlemeci 
herhangi bir kayıt ya da tanıklığın yanıltıcı süzgecinden geçmeksi- 
zin, gerçek zaman ve mekânda gösterimi “canlı olarak” bizzat izle- 
mişse çözümleme olur. Bu bağlamda çözümleme geçmişte kalan 
gösterimlerin yeniden kuruluşundan [reconstitution] ayrılır. 

Bu çözümlemelerin biçimleri ve içinde yer aldıkları söylemler 
sonsuz çeşitliliktedir: izleyicilerin içten yorumları, görsel-işitsel ya 
da yazılı eleştirinin uzman makaleleri, az çok uzun sayılabilecek bir 
düşünme süresinden sonra kaleme alınan soru dizinleri, işitsel ya 
da görsel-işitsel kayıtlar, dikkatli göstergebilimciler tarafından yapı- 
lan gösterge dizgelerinin sözlü ya da yazılı betimlemesi, gösterimden 
yola çıkarak yapılan düşünsel ya da şiirsel meditasyon, vs. Bu söylem- 
lerin listesinin ucu açıktır ve aralarında sık sık bağdaşım kurulabilir. 
Önemli olan doğru çözümleme yöntemini bulmak değil (ki böyle bir 
yöntemin varlığı kuşkuludur) ama, ele alınan nesnede neleri keşfet- 
tirdiğini inceleyerek her yaklaşımın nitelikleri üzerinde düşünmektir: 
ki bu postmodern bir göreceliliğin tam karşıtı olan yöntemlerin ve 
sorgulamaların çoğulculuğudur... Buna ilerde değineceğiz. 

Bu kitabın kurgusu uzman olmayan ama tiyatrosever okurlara 
güncel bir araştırma düzeni (birinci kesim) sağlama, ardından, bek- 
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lentilerinin ve bakışının toplumbilimsel ve antropolojik boyutunu, 
bilinçli ve bilinçsiz tepkilerini, dramaturjik okumasını yeniden oluş- 
turmak üzere son olarak alımlamaya (üçüncü kesim) geçmeden 
önce, daha yoğunlaştırılmış ve farklı inceleme yöntemleri (ikinci 
kesim) üzerine kurulmuş açımlamaları her gösterimin başlıca bile- 
şenlerine uygulama kaygımızı dile getirir. Gösterimin her bileşeni 
kendi içinde ve diğerleriyle olan ilişkisi içerisinde incelenmeyi hak 
eder, kendine özgü inceleme araçlarının kullanımını gerektirir ve 
genel bir sahneleme teorisini olanaksız kılar. Dolayısıyla her bileşe- 
nin işleyişi, amacına uygun yöntemler önererek, dizgeli bir biçimde 
incelenecektir. Tiyatrocuların pek karşı koyamadıkları eleştirel bir 
izlenimciliğe düşmeksizin sahnelemeye bir bütün olarak bakmak 
da bir o kadar önemlidir. Doğrusu hoş ama sonuçta indirgeyici olan 
bu izlenimcilikten kaçınmak için, izleyiciye, hiçbir zaman yitirme- 
mesi gereken kendi bakışına olan güvenini geri vermek amacıyla 
bazı kestirme yollara başvurulacaktır. 


I 


Çözümlemenin Koşulları 


1 
Araştırma Düzeni 


1. ARAŞTIRMANIN BİLANÇOSU 
1.1. Göstergebilimden önce: dramaturjik çözümleme 


Gösterim çözümlemesinin tarihi hiç kuşkusuz göstergebilim ve yapı- 
salcılığın ortaya çıktığı dönemden başlamaz. Her izleyici bir göste- 
rimi yorumlarken onun ipso facto" bir çözümlemesini yapar, saptadığı 
andan itibaren şu ya da bu öğeyi adlandırır, öncelik tanır ve kullanır, 
onların aralarında bağlar kurar, birini ötekine göre daha derinleme- 
sine ele alır.Gösterimi sözlü olarak yorumlarken izleyici dile gelme- 
yeni söze dökmek zorunda değildir, o daha çok işaret noktaları 
bulmak için çabalar. Betimleme daha sık olarak bir fabelin anlatımı 
ya da en azından en çarpıcı sahne olaylarının anlatısı üzerine ekle- 
nir, bu kullanılan malzemelerin saptanmasını, gösterimin doğal bö- 
lümlenmesini ve sahnelemenin seçilen parçalarının ya da güçlü 
anlarının ayrıştırılmasını kolaylaştırır. 


"Га. derhal 
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Dramaturjik çözümleme geleneği oyuncunun oyunu ya da sahne 
etmenlerinin çarpıcı betimlemelerini yapan Diderot ve Lessing'e 
dek uzanır (Dramatik Şiir Üzerine, 1758, Hamburg Dramaturgisi, 
1767). Brecht'in yaptığı ise ve Alman Dramaturg geleneğince onayla- 
nan (bugün de dramaturg olarak adlandırılan, yönetmenin yazınsal 
ve teatral danışmanı anlamında) eski bir geleneği yeniden ele al- 
maktan başka bir şey değildir. Döneminin tiyatrosuna ya da aynı 
zamanda sahneleme kavramı konusunda çok aydınlatıcı açınlama- 
lar niteliğinde olan, kendi sahnelemelerine ilişkin dramaturjik çö- 
zümlemeler önerir. Fransa'da böylesi bir yaklaşım Roland Barthes 
ya da Bernard Dort gibi eleştirmen-kuramcılarda görülecektir. 
Onların çözümlemeleri her zaman sahnelemenin ideolojik ve estetik 
düzeneklerinden yola çıkar. 60'lı yıllara dek, bu betimleme biçimi, 
bakış açılarının genişliği, kesinliği, titiz bir gözlem ve üstün nitelikli 
bir yorumlama arasında bulmayı başardığı uzlaşımla bütün ötekiler 
üzerinde egemen olur. Aldatıcı bir eksiksizlik kaygısı duymadan, 
hatta bazen gösterimin betimlenmesine katılımda bulunduğunun 
bilincine bile varmaksızın, dramaturjik çözümleme, ilk olarak göste- 
rime bireşimsel bir yaklaşım önerir ve gösterimin güç çizgilerinin 
altını çizerek dikkatin dağılmasını önler. 

Bir sonraki bölümde, bir gösterimi açıklamak için başka birçok 
aracın elimizin altında olduğunu ve. yöntemleri birleştirmenin, bilgi _ 
kaynaklarını çoğaltmanın yararlı olduğu görülecektir. Öncelikle, 
bugün iyice oturmuş bir “bilim” ve aynı zamanda tam bir yeniden 
yapılanma geçiren bir araştırma alanı olan gösterim gôstergebilimi- 
nin olanakları üzerinde durmak gerekir... 


1.2. Çözümleme ve göstergebilim 


Benimsenen “gösterim çözümlemesi” terimi pek açıklayıcı sayılmaz. 
Çözümleme aslında gösterimin bir ögesinden diğerine sürekli geçiş 
yapılabilen bütünlüğünün ince dilimler ya da sonsuz küçük birimler 
halinde ayrıştırılması, kesilmesi, parçalara bölünmesidir, bu ise, 
sahnelemenin yine kendisi aracılığıyla genel bir kavranışından çok 
bir “doğrama” ya da “un ufak etme” işlemini çağrıştırır. Oysa izleyici, 
bir bütünlüğü [totalité] ya da en azından, bugün sahneleme anlamı- 
na gelen önceden yapılandırılmış ve düzenlenmiş bir dizgeler bütü- 
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nünü algılama dolayısıyla betimleme gereksinimi duyar. Bu bakım- 
dan, sahneleme çözümlemesinden söz etmenin pek bir anlamı yoktur, 
çünkü sahneleme tanım olarak, gösterim ya da temsil gibi, ilerideki 
çözümlemenin somut ve görgül [ampirik] nesnesi değil, düzenlemeye 
ilişkin seçimler ve ilkelerin bireşimsel bir dizgesidir. Sahneleme, soyut 
ve teorik bir kavramdır, kimi kez üstmetin [métatexte]! уа da gösterim 
metni [texte spectaculaire]? olarak adlandırılan homojen sayılabilecek 
bir seçimler ve zorunluluklar ağıdır. Üstmetin, yönetmenin prova 
süreci içerisinde, bilinçli ya da bilinçsiz olarak yaptığı sahneleme 
seçimlerini bir araya getiren yazılı olmayan bir metindir, bu seçimler 
üretimin aldığı son biçimde kendilerini belli ederler (ya da kimi 
kez gerektiğinde bunlar sahneleme defterinde de görülebilir, öte 
yandan bu defter üstmetinle özdeş değildir). Gösterim metni, görgül. 
bir nesne olarak değil ama soyut bir “dizge, göstergelerin düzenlenmiş 
bir bütünü olarak görülen sahnelemedir. Ви. metin türleri —gösterge- 
bilimsel ve etimolojik anlamda doku ve ağ— gösterimin okunmasını 
olası kılan bir anahtar sağlarlar, ama görgül nesneyle: maddeselliği 
içerisindeki gösterim ve onun sözcelemesinin somut konumuyla ka- 
rıştırılmamalıdır. Gösterimin çözümlenmesinin yolu -ister drama- 
turjik çözümleme, ister parçaların ya da ayrıntıların basit betim- 
lemesi olsun- zorunlu olarak onun sahnelemesinin tanınmasından 
geçer, bu sahneleme temsilin kendisi olan gôrgül.nesnenin. mal- 
zemelerini bir araya getirir, düzenler ve dizgeleştirir. Bu anlamda, 
gösterimin ayrışık görünümlerinin sözüm ona nesnel ve kılı kırk 
yaran uzun betimlemelerinden çok, sahnelemenin işleyişi üzerine 
birkaç genel varsayım önermek daha kolay —ve daha akla yatkın— 
olacaktır. Ama doğaldır ki bu varsayımların değeri onları dile getiren 
kaynağın değeri kadardır, işbu durumda ise söz konusu olan sah- 
nelemenin genel işleyişinin arayışında olan izleyici/çözümleyicidir. 
Bu varsayımlar ne görgül gözlemin görünüşte kalan nesnelliğine 
ne de soyut kuramın mutlak evrenselliğine sahiptirler; ince eleyip 
o sık dokuyan ama eksik kalan betimlemeyle genel ama doğrulanama- 
yan kuramı, belirsiz gösterenlerle çokanlamlı gösterilenler arasında 
gezinirler. 
Üstelik çözümlemenin kime seslendiğini ve hangi amaçla ve 
düşünceyle bu işe girisildigini belirlemek gerekir. Başlıca iki işlevi 
olduğu görülür: röportaj ve yeniden kurma [reconstitution]. 
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1.3. İki tür çözümleme 
Röportaj-çözümleme 


Radyodan yapılan canlı spor röportajını model olarak alır; bir futbol 
maçı gibi sahne üzerinde “oyuncular” arasında olup biteni saptaya- 
rak, kullanılan stratejiyi açarak, karşılaşan iki takımın attıkları 
“golleri”, ulaştıkları sonucu kaydederek, gösterimin oluşumunu yo- 
rumlayacaktır. Gösterimi, eylemin coşkusu içerisinde, içinden kav- 
ramak, olayların ayrıntısını ve gücünü yeniden konumlandırmak, 
temsil anında izleyiciyi etkileyen şeyin somut deneyimini yaşamak, 
gösterimin punctum'unun? ne olduğunu, oyunun dinamiği, gösterge- 
lerin çokluğu ve eşzamanlılığının ürettiği anlam ve duyum dalgala- 
riyla, izleyicinin nasıl bilgisel ve duygulanımsal açıdan devreye sokul- 
duğunu anlamak söz konusudur. 

İdeal olanı, anket-röportaj gösterim sırasında, izleyici anında 
tepki verip, tepkilerinin dışa vurumunun hemen ardından onların 
bilincine varırken, izleyicininki gibi sahnelemenin de “heyecan 
noktaları” kaydedilerek yapılmasıdır. İzleyici deneklerin psikolojik 
değişimlerini ya da onların bir çırpıda verdikleri psikolojik tepkileri 
tıbbi amaçla kaydetme dışında gösterim sırasında az uygulanan bir 
röportaj türüdür, bununla birlikte konuyu sıcağı sıcağına ele alır, 
sahne üstünde olanlara gösterilen canlı tepkileri in situ [yerinde] 
saptar ve gözlemler. Öte yandan bu tepkilerin izlerinin pek çoğunu 
gözden kaçırır, çünkü batı kültüründe, tiyatro izleyicisi (en azından 
yetişkin izleyici), özellikle metin tiyatrosu söz konusuysa, izlenim- 
lerini, tepkilerini ve yorumlarını yüksek sesle ve bütün gücüyle 
dışa vurmaya kesinlikle izinli değildir; bunları dile getirmek için 
gösterimin sonunu beklemek zorundadır. Bu röportaj-çözümlemenin 
istim üzerindeki izlenimlerinin önemli bir bölümü bütünüyle yitip 
gider ya da en azından geçmiş heyecanların sonsal olarak, anılarında 
ve ussallaştırmalarında gömülü kalır. Çözümlemenin görevlerinden 
biri, anlam ya da anlamların oluşumunda bunların ortaya çıkışına 
ve etkisine tanıklık etmektir. Dramatik eleştiri ise, biçemiyle, göste- 
rimi ilk izlenimin bir metaforu gibi yeniden konumlandırdığında, 
anlık ve kendiliğinden olma özellikleri içerisinde, bazen bu tepkiler- 
den kalan değerli bir iz taşır. 
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Yeniden kurma-çözümleme 


Belgeleri biriktirmeye ve saklamaya ya da tarihi anıtları ayakta tut- 
maya eğilimli Batı'ya özgü bir özellik söz konusudur burada. Bu 
anlamda, tarihte kalan sahnelemelerin yeniden oluşturulmasıyla 
örtüşür. Her zaman post festum' yapılan bu inceleme temsilin izlerini, 
geride bıraktıklarını ya da belgelerini, gösterimin hazırlanması sıra- 
sında yazıya geçirilen, sanatçıların amaçlarına ilişkin önermeler ve 
olası her tür ve biçimde yapılmış mekanik kayıtlarla birlikte (ses 
bandı, video, CD-Rom, bilgisayar) toplar. 

Böylesi bir studium'un* sonu yoktur, öte yandan zorluğu, bütün 
bu belgelere ilişkin araştırmanın —ikinci konuda göreceğimiz gibi- 
izleyicinin yaşadığı estetik deneyimin bir bölümünü yeniden kuracak 
biçimde kullanılmasındadır. Çünkü bir sahneleme düne ya da Eski 
Yunan'a aitse, artık bütünüyle bitip gitmiştir ve bize ondan ne bir 
estetik deneyim kalmıştır ne de gösterimin canlı özdekliğine ulaşma 
olanağı. Öyleyse estetik nesneye ve deneyimlere yönelik kurulan 
soyut bir bağıntıyla yetinilmesi gerekir, bu ise artık nesnel estetik 
verilerin değil, olsa olsa yaratıcıların niyetlerini ya da izleyici üze- 
rinde yaratılan etkilerin değerlendirilmesini sağlar. Konu, ister be- 
timleyicisinin tanıklık ettiği bir sahneleme ya da ister geçmişe ait 
bir yapıtın yeniden oluşturulması olsun, aslında, özgün sahneleme 
değil ancak bazı temel ilkeler yeniden kurulur. Bu temel ilkeler 
saptandığında, gösterim metni, görgül nesne niteliğini taşımış olan 
gösterimin yerini alan kuramsal nesne, bilgi nesnesi olur. Bu tür 
temel ilkelerin ya da amaçların ve izlenimlerin anlatımı, ne kadar 
yararlı ve önemli olsa da, yine de henüz bir gösterim çözümlemesi 
niteliğini taşımaz; bu daha çok, çözümlemecinin, gösterimin kimi 
görünümlerini ayrıntılı olarak ele almak istediği anda kullanacağı 
kuramsal bir çerçevedir. 

Yeniden kurma-çözümleme özellikle gösterimin gerçekleştiği koşul- 
ların araştırılmasına yönelir, sorun bu koşul ya da koşulların niteliğini 
ve yayılımını bilmektir. Belirli bir akşamda gösterimin yapıldığı böl- 
ge, izleyicisi, izleyicinin beklentileri, sosyokültürel yapısı gibi, göste- 
rimin yeri ve somut koşulları da söz konusu olabilecektir. Kuşkusuz 


* iş işten geçtikten sonra -ç.n. 
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bu koşulları ve bunları doğuran davranışları yeniden canlandırmak 
kolay değildir. Richard Schechner tarafından ortaya atılan “davranı- 
şın yeniden canlandırılması” kavramı oyuncuların ve çeşitli perfor- 
manslara katılan sanatçıların davranışlarının tasarlanmasını ve “res- 
tore” edilmesini sağlar. Ama bu koşullar ve bu davranışlar çok değiş- 
ken, potansiyel olarak sonsuz ve tam anlamıyla sınırsızdırlar: “İnsan 
belleği sinema ya da kesin bir kayıtla geliştirilebilse de, bir gösterim 
her zaman birçok koşul içerisinde gerçekleşir ve bunlar kolayca 
denetlenemezler. Toplumsal koşullar değişir...” Bu koşullar, yeni- 
den canlandırılmış davranışlar (Schechner), sosyokültürel kodlar 
ya da toplumsal koşullar! olarak kavransa da, bizi göstergebilimsel ya 
da tamı tamına sosyosemiyotik bir bakış açısına yerleştirir. Kuşkusuz 
gösterimlerin çözümlemesi için var olan tek yöntembilim bu değildir, 
ama ayırdına varmak zorunda olduğumuz birçok çözümleme tekni- 
ğini içerir. Kowzan, Ubersfeld, Elam ya da Marinis'in çalışmaları 
sayesinde zaten iyice bilinen tüm bu kuramlar doğrultusunda bir 
özet yapmak yerine, hiç olmazsa kazanımlarını ölçüp biçmek ve 
bugün apaçık ortada olsa da göstergebilimsel yöntemin bize öğrettik- 
lerini unutmamak için bunların bir bilançosunu çıkaracağız. Göster- 
gebilimin ilk adımlarını, söyleyişlerini, tartışmalarını değerlendirir- 
ken, anımsamak ve tekrar onların tuzağına düşmemek için sıralaya- 
cağımız bazı dogmatik önyargıları aşmayı umut ediyoruz. 


1.4. Göstergebilim: Yükseliş ve kriz 


60'lı ve 70'li yıllar, masal, çizgi roman, film, plâstik sanatlar vs. gibi 
çok çeşitli yazınsal ve sanatsal alanda uygulanan yapısal anlatı 
çözümlemesinin geliştiği dönemlerdir. Tiyatro, yani metin ve 
sahneleme [mise en scène] de bu dizgeleştirmeden kaçamaz ve ilk 
çalışmalar teatral gösterge! varsayımını gözden geçirmeyi amaçlar. 
Yazın ve tiyatro göstergebilimi gösterimden çok metinle ilgilenen 
geleneksel eleştirinin izlenimciliğini ve.göreliliğini aşma aracı olarak. 
sahneye çıkar, Dramatik eleştirinin kararsız söylemine tepki olarak, 
kimi kez, sibernetik ve bilgi kuramı [théorie de l'information] 
içerisinde evrensel bir model bulduğunu sanmıştır, ama söz konusu 
model çoğu kez iletişimin çizgisel modelinin kölesi durumunda kalır. 
Sanki bir iletinin olası en az kayıpla aktarılması söz konusuymuş 
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gibi, yönetmence kodlanan sonra seyirci tarafından deşifre edilen 
bir bilginin kavranışı bağlamında ciddi yanlışlara götürür! 
Göstergebilim, kendisine gönderilen işaretleri mekanik biçimde 
çözeceği « düşünülen izleyici ve yazar-oyuncu-yönetmen tarafından 
bilinen kodların paylaştırılması değildir. Bu çarpıtmanın. daha. 
sonraki göstergebilim çıkışlı çözümlemelerde hiçbir zaman söz hakkı 
olmamıştır, öte yandan sürüp giden kasıtlı bir söylenti onu dar ve 
çarpıtılmış bir göstergebilim anlayışına indirger. 

Пуагто | göstergebilimli) 70'li yıllarda üniversitelerde egemen bir 
yöntembilim "olarak yerleşir, öyle ki bu, tiyatronun, edebiyatın. bir 
kolu değil ama özerk bir dil olarak, (Artaud'dan bu yana hissedilen) 
kendi içinde ve kendisi için ele alınma gereksinimi duymasından 
çok daha kolay olur. Nitekim tiyatronun temel kaygısı, sahneden, 
sahnenin güçlü anlarından уа da birimlerinden yola çıkarak, metni, 
onun sahne sözcelemesi çerçevesinde incelemek olmuştur. Bu ise, 
metni ve sahneyi, dramaturjik çözümleme ve “teatral dili” kesin 
biçimde ayırarak, metin göstergebiliminin göz ardı edilmesine hatta 
çaptan düşürülmesine neden olmuştur, Oysa dramatik metin 
yeniden gündeme gelmektedir, hem de dikkate değer bir geri 
dönüştür bu: Tiyatro artık yalnızca gösterim uzamı olarak değil — 
yeniden, çok başka türlü olsa da- metin uygulaması olarak kavranır, 
ki bu bağlamda yeniden teatrallikten ama metin! ve dildeki? 
teatrallikten söz edilir. Sahneye konan/yayınlanan | (€) mis en scène] 
metnin bu geri dönüşünü ve bu metnin dile geldiği ve kendini 
yadsıdığı sahnenin pragmatiğini dikkate almamız gerekecektir. 

Göstergebilimin insan bilimleri içerisindeki gelişimi “burjuva” 
ideolojisinin çoğunlukla Marksist eleştirisiyle aynı döneme rastlar. 
Dilbilimle toplumbilimin bu birleşimini en iyi yorumlayan kişi Barthes 
olur: 


/ İdeolojik suçlamaların oynak, hitabi niteliğinden usanmış, Saussure okurken 
/ (1956 yılıydı) hayranlıkla, toplumsal simgeleri, sınıf işaretlerini, ideolojik 
|  kurnazlıkları çözümlemeyi sağlayacak (bir matematik probleminin çözümü 
\ için söylendiği gibi) ince bir yöntemin var olabileceğini gördüm." 


60'lı yılların bu hayranlık ve iyimserliğinden bu yana değişen şey, 
kaçınılmaz olarak sosyo-eleştirel nitelikli bir göstergebilim görüşüne 
olan inanç, ideolojinin kökten bir eleştirisine duyulan güvendir. 
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İmparatorlukların ve “sosyalist” ideolojilerin çöküşünden bu yana, 
` göstergebilim çoğu kez ideologlar ve “anlam ustaları” ile fazla yakın- 
lık kurmakla suçlanmıştır. Öyle ki çağımız düzmecilikleri yüze vur- 
maktan artık çekinmez ve oluşturulan her dizgenin, her disiplinin, 
tiyatronun her tür temsil etme özelliğinin çarklarına saldırır. Birçoğuna 
göre ideolojinin ve militan ve eleştirel düşüncenin bu yıkıntılarından 
kuşkucu bir görelilik, kuramlaştırmaların boşunalığı ve “tarihin sonu” 
üzerine girişilen belli belirsiz bir meditasyondan başka hiçbir şey ayakta 
kalmaz.,Biraz dar bir görüştür bu, kendisini izleyen gelişmeler, dü- 
şünce sahnelemeyi bütün bileşenleriyle ayrıntılı ve sistematik olarak 
betimlemeye çalıştığı anda, ki biraz uzun ve tabii sabırlı olmayı gerek- 
tiren bir iştir, onun boşunalığını kanıtlamaya çabalayacaktır. 

Öyle uzun bir iştir ki bu, postmodern eleştiri, göstergebilimi, 
yönelim ve erk kavramlarını anlamla kamufle etmekle eleştirir, bun- 
lara karşıt olarak açılmayı ve temsilin reddini [non-représentation] 
koyar. Böylece hedef alınan bizzat göstergenin modeli olur. 

Yanlışlık bugüne özgü değildir, çünkü göstergebilim her zaman 
dilbilim modelini mekanik olarak yazın dışı alanlara özellikle top- 
lumsal ve sanatsal kılgılara uygulamakla suçlandı. Oysa, Saussure 
ve Barthes'tan bu yana, söz konusu kılgıların, gösteren/gösterilen 
karşıtlığı üzerine otursalar da, dilsel olmayan gösterenlerin otomatik 
olarak dilsel gösterilenlere çevrileceği bir şifre anahtarına indirgen- 
medikleri açıkça görülmeliydi. Hiçbir şey, sahnenin global anlamıyla 
bütünleşebilmesi için, bir ışığın, bir “jestüel”in ya da bir müziğin 
izlenişinden kalan izlenimi sözcüklere çevirmeye zorlamaz ve nitekim 
bunu olası da kılmaz. Kanadalı kuramcı Rodrigue Villeneuve'ün 
karşı koyuş biçimi bize göre kötü bir tartışmadır: “Onaylanması zor 
görünen şey, hemen hemen açıkça ortaya konan, sahne nesnesinin 
dilsel aktarımı olmayan her şeyin tanımlanamaz bir alana gönderil- 
mesine yol açan bu genel tutumdur."!” Hayır, gôstergebilimin, Saus- 
sure'cü bile olsa, her şeyi betimleme saplantısı yoktur, zaten bu, hele 
ki her şeyi sözcüklere dökmek, olanaksız bir şeydir. 

Bununla birlikte, bu gösterge eleştirisinde, birbirine karışan bir- 
çok soru vardır. Doğrusu, göstergenin Saussure'cü gösterge model modeli, 
Peirce'in modeli gibi!? (temsil, msil, nesne, yorumlayan) üçlü değil il ikilidir ` 


(gösteren/gösterilen). Bu, teatral temsilin, anlamlarını yalnızca 








ayrımlar dizisi biçiminde üstlenen bir gösterenler bütünü olarak 
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kavranmasını sağlar. Bu ayrım dizilerinden ortaya çıkan olası gösteri- 


EE 


lenlere gelince, bunları göndergeden (ya da gerçek dünyadan) alı: 
nan başka göstergebilimsel dizgelerin gösterilenlerine bağlamak ve 
dolayısıyla bu dünyayı kültür ve dille önceden biçimlenmiş ve kurul- 
muş bir göstergebilimsel dizgeler dizisi olarak bilincimize sokmak 
olasıdır. Böylece, Saussure sayesinde, anlamı.. doğrudan dünyada 
zaten var olan bir anlamlama [signification] iletimi olarak değil, 
bir işaretin kurulmasi olrak kavrayabiliriz.. 

Buna karşın, gösterimin maddeselliğini (Saussure'cü deyimle: 
gösterenleri) ayrımsadığımız z sırada, hiçbir şey. “dilin hemen önçesi- 
ne” yerleşmemizi, “anlıktaki beden”i!? kavramamıza engel değildir., 
Nitekim, bir dansı, bir jesti ya da henüz dilin müdahalesiyle bozulma- 
mış ya da aktarılmamış herhangi göstereni algılarken de yaptığımız. 
budur. Başka bir soru da bu dil öncesi izlenimleri gösterimin öteki 
ögelerine, özellikle dilsel ve anlatısal ögelere bağlamasını bilmek 
olacaktır. Bu bağıntının, ikili bir göstergebilim anlayışının dışında 
gerçekleşip gerçekleşmediğini, izleyicinin gösterime yönelttiği bakış 
ve isteğin hep göstergeler tarafından yönlendirilip, yüklenilip, vek- 
törleştirme yoluna gidilip gidilmediğini daha ilerde inceleyeceğiz 
(ikinci kesim, 1. bölüm). 

Bu (ilk) göstergebilim kavramının ortaya çıkışı ve bunalımıyla 
ilgili aydınlatılması gereken başka anlaşmazlıklar da vardır. Yuka- 
rıda sıralananlar bizce kolaylıkla çözülebilir; buna karşın, göstergebi- 
limsel araştırmanın bu ilk evresinin, çok başka çözümler tasarlaya- 
rak aşılması gereken sınırları da vardır. 








Ç 1.5. Klasik göstergebilimin sınırları ` 


Minimal birimler 


vene es 


Tiyatro gösterimi, doğal diller gibi, uyuşumu olası olan bütün figür 
durumlarını üretebilecek sınırlı bir birimler ya da fonemler dizisi 
biçiminde ayrıştırılamaz. Dolayısıyla, fonem ve morfemlerin dilbi- 
limsel modeli, Artaud'dan bu yana, metaforik biçimde “tiyatro dili” 
olarak adlandırılan düzleme taşınamaz. Gösterimin “bütünü” içeri- 
sinde, zaman ve uzam içerisinde saptanabilen en küçük birim olarak 
tanımlanmış minimal birimler aramak gereksizdir. Böylesi titiz bir 
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saptamanın ancak anlamaya katkıda bulunan belirtilerin göz ardı 
edilmesini önlediği zaman bir anlamı olur; göstergelerin işleyişini 
açıklamaz ve minimal birim, sanki mucizevi biçimde gösterimi ayrış- 
tıracak olan felsefe taşı değil ya da artık değildir. 


A 


Еа Se 
SE 


Çözümlemenin, gösterimi oluşturan ve her sahnelemede gözlemlene- 
bilen, bir gösterge ya da gösterge dizgeleri repertuarı yapmak zorun- 
luğunda da değildir. Böyle bir repertuar yoktur ve göstergelerin ya 
da gösterge türlerinin sıralanması bir şey kanıtlamaz, ister göster- 
gelerin göstergebilimsel tipolojisi! ya da ister gösterimin sınıflandı- 
rılması olsun: sonuç olarak, her gösterimde (batı tiyatrosu, metin 
tiyatrosu, vs.) kullanılan, çözümlemenin frekanslarını ve koşullarını 
kaydederek saptama görevini üstleneceği gösterge kategorilerinin 
“ölü bir listesini” oluşturmanın pek bir yararı yoktur. Kowzan", 
Elam" уа da Fischer-Lichte'nin kategorizasyonları, “ortalama” bir 
batı tiyatrosunda, özellikle yanılsamacı ve burjuva gerçekçiliği türün- 
deki bir tiyatroda görüldükleri biçimleriyle aynı bileşenleri ele alır. 
Ne yazık ki bu altbölümler, gösterimi anlaşılır kılmaktan çok onu 
dondurur. Her öncü hareketin ya da yalnızca her sahnelemenin 
düzenli olarak sorguladığı hazırlop ve eskimiş kategoriler içerisinde 
düşünmeye zorlar. Böylece süresi geçmiş kategorilerin insancıl 
(canlı) dizgeyle, (cansız) nesne dizgesi arasındaki kesin ayrımı, gün- 
cel sahne uygulaması içerisinde artık bir anlam taşımaz: insan bede- 
ni kimi kez devinimsiz yapı gereci (Butho dansı) gibi ele alınır ve 
bir nesne, insan varlığı anlamını üstlenebilir ve onun yerini alabilir 
(örneğin bir kişiye ait bir aksesuar ya da giysi parçası gibi). İşte bu 
nedenle, batı kültürü mirasının bir parçası olsalar da ve tiyatrodan 
söz ederken onları atlamakta zorluk çeksek de söz konusu eski kate- 
gorileri bu çalışma içerisinde yinelemeyeceğiz. 

Günümüzdeki uygulamayla pek bir ilişiği kalmayan estetiği ve 
iş bölümüyle klasik hatta modası geçmiş bir Avrupa tiyatrosu gelene- 
ginden çıkan bu kategoriler yerine, gösterimin parçalanmış görünü- 
münü aşmayı sağlayan kronotopların (bkz. ikinci kesim, 3. bölümdeki 
tanım) ya da vektörleştirmenin ve başka enine geçişli gereçlerin ritm 
dizgesi gibi birçok eski kategori üzerine yayılan dizgeler önereceğiz.. 
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1.6. Yeni çıkışlar 


—“ =, 


2 “Gösterge dizgesinin bozulması mı? EI 


Daha yeni girişimler kılgısal ya da yorumbilimsel Alman geleneğinden 
(Wekwerth, Paul) ya da olaybilimden (Ingarden, Derrida, Carlson, 
States, Gardner) yararlanarak, ilk tutumuyla fazla sınıflayıcı ve parça- 
layıcı olan göstergebilimle aralarına bir mesafe koymak istediler. Ço- 
ğunlukla, Saussure'cü ikiciliği ve “temsilin kapalılığını”? aşmak, Ыг 
göstergeler tiyatrosu yerine “genelleştirilmiş bir göstergebozmanın” 
ve bir “enerji tiyatrosunun”! önerilmesi söz konusuydu. Bu eğilimin 
en önde gelen temsilcisi olan Lyotard, “Diş ve Aya”da (“La dent, la 
paume”] Brecht'ten Artaud'ya dek göstergenin kökten bir eleştirisini 
yaptı ama “vekillik” ve temsil etme olarak tiyatroyu eleştirisi ve enerje- 
tik bir tiyatro önerisi ne yazık ki tasarı ve sorgu aşamasında kalmakta- 
dır: “Enerjetik tiyatro bu, şu demeye gelir diye telkinde bulunmak, 
Brecht'in istediği gibi bunu söylemek zorunda değildir. Orada var 
olanın (aşırılık ya da yoklukla) en yüksek yoğunluğu, amaç gütmeksi- 
zin, üretilmelidir. İşte sorum: Bu olabilir mi, nasıl?” 

Lyotard'ın göstergebozuculuğu, görünen o ki, semiyotikten çok daha 
olanaksız ve gerçekleştirilemez durumdadır, öte yandan gösterge kav- 
ramını, en azından dile bağımlı ve gösterimin bütün özdekselliğinin 
yerini alan durağan gösterge kavramını sarsma övüncünü hak eder. 
Gösterimin göstergelere bölünmesini, dolayısıyla gösterimin göstergebi- 
limsel işleyişini eleştiren olaybilimin de yapmaya çalıştığı budur. Ona 
göre, gösterimin algısı globaldir, bu, göstergebilimsel bir bölümlemeyi 
abes kılar: “Semiotiğin sorunu, tiyatroyu bir şifreler dizgesi gibi alıp, 
kaçınılmaz biçimde, tiyatronun izleyici üzerinde yarattığı algısal izlenimi 
masaya yatırıp parçalamasıdır. MerleauPonty'nin söylediği gibi 'bir algıyı 
ayrıştırmak, onu bir duyumlar bütününe dönüştürmek olanaksızdır, 
çünkü bütün, parçalardan öncedir.” Çözümlemeye karşı bir tepki doğ- 
ması ve okuma anahtarları yerine daha çok bireşim arayışına yönelinen 
globallestirici evrenin başlangıcının nedeni buradan kaynaklanır. 


Global kavrayış ve vektörleştirme 


Klasik göstergebilimsel çözümlemenin bu çeşitli eleştirileri, 80'li 
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yıllarda, gösterimi bir bireşimler ya da çerçeveler dizisi olarak düsü- 
nen toptanlaştırıcı bir evreye ulaşır. Yapısalcı anlamda sahneleme, 
oyun seçimlerini, dramaturjik seçimleri ve gösterimin güç çizgilerini 
bireşimleştirebilen yeni bir kuramın anahtar kavramı olur. Algıyı 
ayrıştırmak, duyumları dizileştirmek, anlamları çoğaltmak, dola- 
yısıyla göstereni, olası gösterenlere çevirmek için istenilen biçimde 
parçalara ayırmak yerine, gösterenler, olası gösterilenlerin bekleyişi 
içindeymiş gibi kavranır ve vektörleştirme olarak betimlenebilecek 
bir işleme göre gruplandırılmış gösterge dizileri oluşturmak amacıyla 
belirlenen göstergeler kavramı yeniden ele alınır. Vektörleştirme hem 
yöntembilimsel, hem bellek eğitici [mnémotechnique] ve drama- 
turjik olan gösterge ağlarını birbirine bağlama yoludur. Ağlar içine 
alınmış göstergeleri birleştirmeyi ve birbirine bağlamayı içerir, bu 
bağlar içerisindeki her gösterge, ancak onu diğerlerine bağlayan 
dinamik içerisinde anlam taşır. Diyelim ki, Çehov'un Martı'sındaki 
gibi, duvarda bir tabanca görülsün: İzleyici onu başka hangi belirtke- 
lere bağlayabileceğini araştıracaktır ve tabanca ortadan kaybolup, 
bir patlama sesi duyduğu anda, bunalımlı ve intihara yatkın kahrama- 
nın yaşamına son vermesinden kuşkulanacaktır. Bu ağlar sahnele- 
meyi tutan örüler oldukları gibi onun sürekli ayrışımını da engellerler. 

Bu globalizasyon, öte yandan, risksiz değildir, çünkü çözümleme 
bu durumda sahnelemenin, onun merkezlenmiş ve yoğunlaştırılmış 
biçiminin, bir tür, gizli “şifresinin” arayışına koyulur, bu ise merkez 
kaydırma, keyfiyet ya da rastlantı üzerine kurulu olan sahne uygula- 
malarını dışlar. Birbiriyle fazlasıyla bağıntılı olan sahneleme ve onun 
çözümlemesinin bu kapanışına meydan vermemek için, sahneleme- 
nin —alımlanması gibi üretiminin de— hiçbir zaman “anahtar teslim” 
edilerek sunulmadığını söylememiz gerekir, ayrıca gösterimin göster- 
gelerinin ya da anlarının gerilim altına alınışı ve bunları bağlayan, 
dinamiklerini anlamlı kılan bir anlam izleği gibi, belirli bir vektörleş- 
tirmenin de çoğunlukla hassas olan varsayımını koymak gerekir. Dra- 
maturginin yalnızca temel çizgileri ve genel çizgiden sapan pragmatik 
kararları zaten yadsımayan başlıca sahne seçimleri betimlenebilir. 
Eksiksiz kavrama olanaksız, yanıltıcı ve biraz kuşkulu olduğuna 
göre, göstergeleri ve vektörleri sürekli gelişme içerisindeki bir ana 
şemaya yerleştirmek yararımıza olur, bu, anlamsız ayrıntılar içeri- 
sinde boğulmayı önler. Ne yapılacağı bilinmeyen malzeme kalıntıları 


ARAŞTIRMA DÜZENİ 39 


ya da kayıtlı belgeler yığını oluşturmaktansa, yönelimleri ve başlıca 
çizgileriyle bu ağı yeniden kurmak daha iyidir. Gösterimin betimlen- 
mesi her zaman bütünleyici bir bireşim zorunluğu ve görgül bir tekil- 
leştirme, düzen ve kaos, soyutlama ve özdeklik arasında gezinir. 


Özdeklik deneyimi 


Gösterimle karşı karşıya gelen izleyici, gereçleri ve biçimleri algıladı- 
бі sırada ve gösterenin tarafında durduğu, yani onun anında gösteri- 
lenlere çevrilmesine direndiği sürece, bu somut gerçekliğin deneyi- 
mini yaşar. İster oyuncunun varlığı ya da bedenselliği, ister bir mü- 
zik, bir renk ya da bir ritim olsun, izleyici öncelikle estetik bir deneyi- 
me, somut olguya yoğunlaşır. Bu deneyimi sözcüklere indirgemek 
zorunda değildir, “teatral süreçteki erotiğin”?! tadını çıkarır, Bert 
States'e göre göstergebilimin kimi kez yaptığı gibi, gösterimi göster- 
gelerine indirgeme düşüncesinde değildir: “Göstergebilimde sorunlu 
olan yan, onun darlığı değil, sonucuna olan handiyse buyurgan güve- 
ni, gösterge olarak nasıl işlediğini açıkladığınızda, bir şeyin özgünlü- 
günü enine boyuna incelediğinize ilişkin gözü kapalı inançtır.” 
Aslında bu karşı çıkışı dikkate almalı ve temsili hem somut gerçeklik 
hem potansiyel anlamlama olarak kavramalı, hiçbir zaman bir şeyi 
soyut, durağan gösterge konumuna indirgememeliyiz. Bir hareket, 
bir uzam, ya da bir müzikle karşılaşan izleyici olabildiğince uzun bir 
süre onun somut gerçekliğini değerlendirecektir. Öncelikle etkilene- 
cek ve gösterimin geri kalanıyla kaynaşmadan ve somut olmayan 
bir gösterilen durumunda buharlaşıp gitmeden önce orada var oluş 
biçimleriyle ona kendilerini sunan bu şeyler sanki şaşırtılıp, suskun- 
laştırılacaktır. Ama er ya da geç, arzunun vektörleşmesi, okun, bir 
gösterilene dönüştürerek avına ulaşması kaçınılmazdır. Gösterimin 
göstergelerini okumak, paradoksal olarak onların yüceltilmesine 
karşı direnmektir; ama ne kadar bir süre? 


Somutlaştırma 
Gösterimin somut gerçekliği ile göğüs göğüse gelme deyişi asıl anla- 


mında kavranmalıdır: Çözümlemeci (о da bir insandan başkası de- 
ğildir) her gösterge kullanımının gösterdiği yüceltmenin ötesinde 
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temsilin gövdesine geri döner; sahnenin ona sunduğu maddi şeylere 
ve estetik deneyime kendisini kaptırır. Umutsuzca “birçok gösterge- 
bilimcinin, estetik gösterenlerin somut gücü karşısındaki körlüğü- 
nü>” aşmaya yeltenir, “amaçsızlık olgusunu, olayların libidinal biriki- 
mini, gösterenlerin kösnül gerçekliğini göz önüne alır, bunlar, tiyat- 
roda gösterenlerin üretilmesini sağlayan şeylerin, yapıların ve canlıla- 
rın bedenselliğinin göz ardı edilmemesini sağlarlar.” Bir sirk gösteri- 
minin, bir performansın ya da yalnızca, birçok malzeme kullanan 
bir sahnelemenin estetik deneyimini yaşamak için, onların özdekliği- 
nin bizi etkilemesine izin vermek ve onlara bir anlam vermeye çabala- 
mamak gerekir. Doğal olarak çocukların ve başka bir geleneğe ait 
bir gösterimi izleyenlerin yaptıkları da budur. 

Gösterimin çözümlemesinin bugünkü eğilimi, sahnenin maddesel 
ve somut gerçeklerine, gösterimin gövdesine somut bir geri dönüştür, 
bu ise, sahnelemeyi, ideal soyut şema, sahne somutunun yüceltilmesi 
olarak kavrayan düşünceden ayrılır. Tiyatro temsilinin bileşenleri 
konusuna ayrılan bölümlerde, bu özdekliğin ayrıntılarıyla nasıl belir- 
ginleştirilebileceğini ve uzam-zaman-eylem içerisinde onu düzenle- 
yen vektörleştirmenin çizgisinde nasıl izlenebileceğini göreceğiz. 
Şimdilik bu aşamada bir yer değiştirmenin ya da haykırışın enerjisi 
ve yörüngesinin izini sürme, sahneye konan/çıkarılan metnin soluğu- 
nu, ritmini, ses/yol'unu yakından kavrama olanağı bulunduğunu 
belirtmekle yetinelim. Bu “duyulanma mantığı” (Deleuze), metni 
devindiren ve izleyiciyi heyecanlandıran bu hareket, afektlerin ve 
dikkatin yer değiştirmesi, bir gösterilene ya da gizli şifreye indirge- 
nen yazılı tekanlamlı bir iz biçiminde yeniden soyutlaştırılmazsa 
ancak anlaşılabilir ve ayırt edilebilirler. 

Oysa göstergelerin özdeksel yanı üzerindeki bu ısrarlı tutum, 
örgütlü ve yönlendirilmiş eylem olan temsilin yapılandırılmış çerçe- 
vesi içerisinde, yani belirli bir vektörleştirmeye göre oluşur. Gösterge 
dizgesi kurma (sémiotisation) ve göstergebozma (désémiotisation) 
karşısav niteliğinde ama sanat yapıtını ve onun estetik deneyimini 
tamamlayıcı işlemlerdir. Gösterimi araştırma yöntemlerinin bu bilan- 
çosu içerisinde bunları da göz önüne almak gerekir. Gösterim betim- 
lemesinin iki gerekliği olduğu görülür burada: Temsilin bizzat ‘cismi- 
ne’ yönelirken bir yandan da kendini onun etkisinden kurtarmak 
ve gözlemcinin istekli bakış açısının izleğini ve gösterimin kenar 
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çizgilerini belirlemek. Çözümlemenin bugün içinde bulunduğu du- 
rumdur bu: gösterdiği gelişmeler göz kamaştırıcıdır ama yeni adımlar 
atmak da bir o kadar gereklidir. Göstergebilim, kendi postmodern 
canavarının içine sürüklediği bu kuşku dönemini kendi yararına 
kullanmak zorundadır. Hâlâ aşılamadıkları için aydınlatılması gere- 
ken yöntembilimsel engellere, burada dizgeli biçimde ele almaya 
çalıştığımız askıda kalmış sorulara çarpıp durmaktadır. 


2. ASKIDA KALAN SORULAR 


Askıda bekleyen bu sınırlar ve soruların, ne kadar can sıkıcı ve 
kalıcı olursa olsunlar, ne gizli kalmış ne de açıklanamayan hiçbir 
yanları yoktur. Çözümlemenin sürekli bir değişim içerisinde her 
tür yoruma meydan okuyan ve yeni stratejiler isteyen gösterimlere 
uygulanmasındaki zorluğu yansıtırlar. 


2.1. Deneyim mi yoksa yeniden kurmak mı? 


Temsili yalnızca bir kez izleyen izleyicinin normal deneyimi çözüm- 
leme için yeterli midir? İlke olarak evet, üstelik bu biricik deneyim, 
geçici ve benzersiz olma özelliklerine göre akışını düzenleyen ve 
kendisi de tek olan açıklaması için altın kural olmalıdır. Öte yandan 
birden çok temsil izleyen izleyicinin (bu alımlayanın alışıldık duru- 
munu kökten değiştirir) deneyimlerini çoğaltma, teatral eylemin 
yerine ikame edilenlerle hatta onun kalıntılarıyla: fotoğraf, görsel- 
işitsel kayıtlar, yaratıcıların ön söylemleriyle (notlar, projeler, amaç- 
ların açıklanması ya da ilkoyundan sonra yapılan söyleşiler) temsili 
yapay biçimde yeniden oluşturma ve hile yapma eğilimi güçlüdür. 
Sanatçıların niyetlerini ya da açıklamalarını, bizim asıl ilgilenmemiz 
gereken, seyirciye sunulmuş son üründen, sanatsal sonuçtan titizlikle 
ayırmak gerekir. Amaca ilişkin önermelerin incelenmesini (plan, 
yorum, söyleşi vs. biçiminde bir projeyi duyuran belgeler), öte-metni 
(ya da dramatik metni çevreleyen metinlerin, özellikle sahne açıkla- 
malarının bütünü), temsilin mekanik kayıtlarını (ses, resim, video 
ya da film), gösterim sonrası teknik olarak alınan notları, gösterge- 
lerin ve vektörler ağının göstergebilimsel çözümlemesini, yapıtın 
yorumbilimsel yorumlamasını, gösterimin sunuluşunu izleyen eleştirel 
söylemleri birbirine karıştırmamak gerekir. 
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Burada uygulamaya çalıştığımız biçimiyle çözümleme geçmişin 
yapıtlarının tarihsel olarak yeniden oluşturulmasını ve bu işlemin 
beraberinde getirdiği disiplinleri elbette dışlamaz ama her şeyden 
önce, sahnedeki olayla karşılaşan izleyicinin bireysel ve biricik dene- 
yimi üzerinde temellenir, daha sonra kuramın bir çözümleme yöntemi 
olarak genelleştirmeye çalışacağı bir deneyimdir bu. 


2.2. Parçalara ayırma [dekupaj] 


Parçalara ayırma çözümlemenin anahtar sorunu olarak durur. Göste- 
rimi minimal birimler biçiminde en küçük parçalarına ayırmakla 
pek bir şey kazanılmayacağı iyice anlaşılmışsa da, önerilecek makro- 
birimlerin boyutu konusunda da çekince vardır. Ne yazık ki, gösteri- 
min parçalara ayrılması hâlâ metne göre, hatta metnin replik, sahne 
ve perdeler biçiminde düzenlenişine göre uygulanmaktadır; nadir 
olarak sahnelemede gözlemlenebilen birimlere dayanır. Oysa, metne 
dayalı kesme işlemi, ille de gösterimin dinamiğiyle denk düşmemek- 
tedir. Gösterimin dinamiği kendine özgü ritmik çerçevelerine, tem- 
silin kesitlere ayrılmasına uygun yegâne işaret noktalarını sağlayan 
kesinti ya da durak anlarına sahiptir. 

Metnin (metnin önerdiği yapılanmaya dayanan) parçalara ayırma 
işlemine tepki olarak, çok mantıklı biçimde, gösterimi oluşturan sahne 
eylemlerini temel alan birimlerin arayışına girilmiştir. Ama, yine bu 
noktada araştırmacılar, sahne oyununu, oyuncu hareketinin saptana- 
bileceği (hatta, onlara göre saptanması gereken), metnin anlarıyla 
imlenmiş birimlere indirgeme yönündeki filolojik (ya da metin-mer- 
kezci) eğilime her zaman karşı koyamazlar. Metinde saptanmış ve 
kesin anlara göre hareketleri ve dramaturjik birimleri kesinlikle bu- 
luşturmayı amaçlayan böylesi bir parçalama, keyfi olarak gösteren 
dizgelerinden (görülebilen, belirgin hareketlerden) birini ayrıcalıklı 
kılar ve gösterimin geri kalanına metne dayalı bir kesitlemeyi dayatır. 
Bütünüyle sahneye ilişkin bir kesip ayırma işlemini metne dayandırma 
çabası yerine biz, gösterimin global ritmine göre parçalara ayırmayı, 
fiziksel eylemlerin ve müzikal bileşimin ritmini, ritmik çerçevelerin 
zamansal düzenlemesine göre bölümlemeyi, kısaca metin ve sahne 
arasındaki ayrım ve ayrılıkları özellikle sahnelemenin bütününe ilişkin 
vektörleşme ya da vektörleşmeleri dikkate almayı önereceğiz. 
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2.3. Metne dayalı somutlama 


Aynı'sözmerkezci [logosantrik] yaklaşımla, kimi kez, sahnelemeyi, 
önceden oluşmuş dramaturjik metnin sahnede somutlaştırılması 
olarak kavrama, onu, sahneye konulmasıyla somutlaşacağı düşünü- 
len dramatik metnin okumasından yola çıkarak oluşturma eğilimi 
olmuştur. Birçok kez yorumlanan klasik yapıtlar bağlamında, berabe- 
rinde getirmiş olduğu sahneye ilişkin somutlama dizilerini karşılaş- 
tırmak için metne başvurma gereksinimi duyulması anlaşılabilir”. 
Ama işte bu da metin-merkezci, “kitâbi” bir tutumdur (bu, sahneyi 
kesinkes metinden yola çıkarak değerlendiren Lehmann'ın” kullan- 
dığı acımasız sözdür, oysa bu iki alan ortak ölçülerle ölçülemezler. 
Gösterim çözümlemesi gerçekleştirilen görgül nesneden yola çıkar 
ayrıca onu meydana getiren şeye ulaşmaya çalışmaz. Sahneyi, Ingar- 
den'in düşüncesinin tersine, önceden var olan bir dramatik metni 
somutlamak, gerçekleştirmek ya da bozmak zorunda olmayan ve dola- 
yısıyla “metin açısından bakıldığında kesinlikle önceden kestirileme- 
yen sanatsal uygulama?” olan özerk bir alan olarak görmek gerekir. 
Yalnızca, yanlış olan bu karşı düşünceyi aşmak için bile olsa metin 
gösterim ilişkisine yine değineceğiz (ikinci kesim, 5. bölüm). 


2.4. Metnin statüsü 


Burada söz konusu olan sahneye konan/çıkarılan metin olarak ad- 
landırdığımız, sahneleme içerisindeki metnin statüsüdür. Oyuncu 
(ya da sahneye ait başka herhangi bir kaynak) tarafından boğumla- 
nan, oyuncunun sesiyle ve sahnenin yorumuyla renklenen söz, sahne 
üzerinde dile getirildiği ve yer aldığı biçimiyle çözümlenmelidir, 
onu yazılı metnin broşüründe okuduğumuz zaman yorumlayacağımız 
gibi değil. Metin ve temsil artık nedensel bir ilişki içerisinde değil 
ama nispeten bağımsız iki bütün olarak kavranır; bu ikisi her zaman 
ille de açıklama, yineleme ya da yorum hatırına bir araya gelmezler. 


2.5. Anlatıbilimsel model 


Teatral temsilin çözümlemesi, temsilin bileşenlerini ayırt eden ve 
fabel ve sahnedeki olayların dinamiğini açıkça belirten anlatıbilime 
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de başvurabilir. Ama burada da parçalara ayırma işleminde olduğu 
gibi, anlatıbilimsel model yalnız metne değil sahneye dayalı olmalı; 
ne çok evrensel olmalı ne de her özel duruma fazlasıyla öykünmelidir. 
Anlatıbilim özellikle anlatı ve film çözümlemesi alanında gelişmişse 
de, tiyatro alanında hiçbir katkıda bulunmaz; belki de bunun nedeni, 
tiyatroya, özellikle batı tiyatrosuna diegesis açısından değil de, fazlasıyla 
tek yanlı olarak mimesis açısından bakılmasıdır. Biz ise, mimetik olarak 
temsil edileni sorgulamak yerine anlatılanı ve nasıl, kim tarafından 
hangi bakış açısına göre anlatıldığını gözlemleyeceğiz”. Tiyatro mime- 
tik göstergelerle dolu bir dünya değil, göstergeler yardımıyla oluşan 
bir anlatıdır. Tiyatrodaki öykücü” üzerine yapılan çok etkin araştırma- 
lar bize tam da bu noktada oyuncunun da öykü anlatabileceğini ve 
anlatibilimin dramaturgiye büyük yardımları olabileceğini anmsatır. 

Sahne dizgelerinin farklı ritimlerinin düzenlenmesi, ritmik çerçe- 
velerin saptanması, bunların sonucunda oluşan global ritmin algılanışı, 
ilk adımın atılmasını sağlayacaklardır. Bir öyküyü figüratif biçimde 
anlatan ve eylemi ve konusu, duyguları harekete geçirici mantıkları 
içerisinde, izleyici tarafından izlenebilen gösterimler bağlamında, 
Stanislavski'nin fiziksel eylem, eylemin kesintisiz çizgisi ya da üsthedef 
kavramlarından esin almak yararlı olacaktır. Daha ileride ise temsilin 
bütün anlarını bir araya getiren ve devindiren bir vektörler kuramı 
önereceğiz. Bu vektörel figürler, zorlayıcı olan ama yönlendirilen eyle- 
mi, fabel'i ve onun özne içinde (Rus biçimcilerine ait bu iki kavramı 
aksesuar deposundan tekrar çıkarsak iyi olacak!) kronolojik sunulu- 
şunu aydınlatan çerçeveler içerisine kendileri yerleşirler. 


2.6. Öznellik sorunu 


Göstergebilim gösterime ilişkin izlenimci söylemi önleme aracı olarak 
oluşmuştur. Ama, basit göstergeler dökümü olarak, buyurgan biçim- 
de, izleyicinin hiçbir zaman yansız olmayan, kavramsal ve yöntembi- 
limsel bir işleyişe göre incelenen nesneye çevrilmiş öznel bakışını 
ortadan kaldırmıştır. Oysa, kadın ya da erkeğe ait olsun, bu kırılgan 
bakış açısı bütünüyle silinmemeli, sahneyle, özellikle oyuncuyla olan 
ilişkisi içerisinde değerlendirilmeliydi, bu, en azından “oyuncunun 
oyunundaki tanımlanamayanı, heyecanın karmaşık çıkışlarını!” 
sezgisel olarak kavramayı denemek için yapılmalıydı. Peki böylesi 
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çıkışlar nasıl anlaşılır ve açıkça kaydedilir? Olsa olsa -sinemanin 
teatral gerçeğe bakışını düşünerek— çözümlemecinin bakışı, metafo- 
rik de olsa, film düzeneğiyle karşılaştırılabilir: Açı, uzaklık, planların 
ölçeği, çerçevelemeler, kurguyla sağlanan süreklilik, plan içerisinde 
serbest kurgu bağlantıları vs. Böylece tiyatro çözümlemeleri kimi 
kez, sinema dilinin, kendileri de belirli bir bakış mantığından gelen 
önemli figürlerini kullanmaktan kazançlı çıkarlar. 

Öte yandan (filme ilişkin ya da dramaturjik olsun) objektifin 
öznel bakışı yalnız uçucu bir izlenim olmadığı gibi, izeleyici için, 
algılanan nesnenin devinimlerini estetik açıdan görme, hatta beden- 
sel olarak oyuncu-dansçıyı gelişimleri, gösterimi de kendi dinamiği 
içerisinde izleme aracıdır. Barba gibi “eylemdeki-düşüncenin dan- 
sında oyuncuyu izleyebilen ya da ona eşlik eden o az rastlanır izle- 
yiciy?”"düşünürüz. Bizce bu izleyiciler o denli az rastlanır olmamalı 
hatta genel kuralı oluşturmalıdırlar: Bedenlerinin duyumlarını ve 
devinimlerini görebilen ve açıkça ortaya koyan, eylemdeki-düşün- 
ceyi performer'ların [icracı] ve performansın gövdesini asıl anlamıyla 
bir oto-biyo-grafi gibi hatta oyuncunun olduğu kadar izleyicinin bede- 
ninin yazısı, betimlenmiş ya da betimlenecek olan sahnede kendili- 
ğinden yerini alan bir yazı olarak kavrayabilen tiyatro amatörlerinin 
genel kuralını. 


2.7. Temsil-edilemeyen 


Sahne olgusu her zaman o denli kolay betimlenemez, çünkü oyunun 
[jeu] göstergeleri, güncel uygulamada çoğunlukla çok küçüktürler, 
zorlukla algılanabilir ve hep kapalı hatta okunamaz durumdadırlar: 
açık olmaktan çok bastırılan vurgular, bakışlar, hareketler, anlam 
uyandıran anlar oldukları gibi bir o kadar da anlamın zorlukla okun- 
duğu ve pek az dışa vurulabilir oldukları yerlerdir. İzleyicinin, sah- 
nedeki oyunun duyuları harekete geçiren algısına yönelmesini sağla- 
yan sezgi, ya da gösterimle “göğüs göğüse” yakınlaşma olmaksızın, 
daha yeni somutlaşan bu göstergeler nasıl saptanır? Bilime ve göster- 
gebilime pek ilişkin olmayan enerji terimi burada konu olan temsil- 
edilemeyen olguyu kavramak için çok gereklidir: Oyuncu ya da 
dansçı, varlıkları, devinimleri, tümcelemeleriyle izleyiciye doğrudan 
ulaşan bir enerji yayarlar. İşte asıl bu özelliğin bütün ayrımı oluştur- 
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duğunu ve anlamın özümlenir duruma getirilmesine olduğu kadar 
bütün estetik deneyime de katkıda bulunduğunu hissederiz. Temsil 
edilmeyeni, ayrı değil asal olarak görünmeyeni, gerçekliğin egemen 
görsel kültürüne tepki olarak, dinleyiş, ritim, devinduyumsal algıla- 
malar içerisinde, yani açık görsel göstergelerin ve rahatlıkla görüle- 
bilen birimlerin ötesinde tanımaya çalışırız. Söz konusu olan, örneğin 
bedeni, dansçıların bedeni gibi okumaktır: 


Dansta okumayı bilmek, bedenin nasıl devindiğini görme, işitme ve hissetme 
eylemiyle başlar. Dans okuyucusu hareket içerisindeki ritmi görmeyi ve 
hissetmeyi, bedenin üç boyutluluğunu anlamayı, anatomik olanaklarına ve 
çekim gücüyle olan ilişkisine karşı duyarlı olmayı, bedenin gerçekleştirdiği 
jestleri ve biçimleri tanımayı ve hatta bunları, farklı dansçılar tarafından 
yapıldıkları sırada yeniden keşfetmeyi öğrenmek zorundadır. Okuyucu ayrı- 
ca hareketin esneklik özelliklerindeki değişimleri de -onu gerçekleştiren 
dinamiği ve çabayı- ayrımsamalı ve dansçıların yolunu temsilin bir parçasin- 
dan bir ötekine çizebilmelidir.” 


Her zaman yanıtları beklenen bütün bu askıdaki sorular, gösterim 
kuramı ve çözümlemesinin, bütün kilitleri kırmayı deneyerek, kodlar- 
dan ve bir bildirişim göstergebiliminden ne kadar uzaklaştığını, göster- 
genin ve anlam düzeylerinin anlambilimsel modelinin çağdaş sahnele- 
meye ne kadar az uygulandığını gösterir. Buna karşın, şimdiden, ki 
ilerdeki bölümlerde bu yeniden ele alınacaktır, gösteren, özdeksel 
olmayan bir gösterilen biçiminde uçunlaştırılmadığı ve vektörlerin 
ana çizgileri belirtildiği andan itibaren, göstergelerin ve vektörlerinin 
işleyişine ilişkin daha esnek bir modelin varlığı sezinlenebilir. Kesin 
bir duruş içerisinde dondurmaksızın, tersine onu çelişkili bakışlara 
açarak, gösterimi düzenleyenin vektörleşme olduğu saptanabildiği 
anda arzunun bu vektörleşmesi -izleyicinin olduğu kadar temsilin 
de arzusudur bu— çözümleme için olası bir modele dönüşür. 

Ufukta görünen bu modelin gelişmesi için geriye, çözümlemenin 
en iyi biçimde gelişebileceği koşulları ve kuramsal alanları belirle- 
mek kalıyor. 


3. KURAMLARIN YENİLEŞTİRİLMESİ 


Çözümlemenin temel sorusu, onun kim için, hangi amaçla yapıldığı- 
nı ve hangi yöntemin onun için en uygunu olduğunu bilmektir. 
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Yazılı ya da görsel-işitsel basındaki açıklama, özellikle bilgilenmek ve 
kılavuzluk isteyen geniş bir kitleye sesleniyorsa, daha uzun bir düşün- 
me süresi ve daha gelişkin bir kavramsal aygıt isteyen gôstergebilim- 
sel rapor da neredeyse her zaman tiyatronun öteki kuramcılarına 
ve entelektüellerine, aynı kırılgan ve okumaya düşkün ya da fetişist 
sahne tuzağına düşmekte olan meslek erbabına seslenir. Tiyatrocula- 
ra gelince, ya açık verme çekincesinden, ya kuramdan duyulan 
belli belirsiz korku ya da ilkelce bir entelektüelizm karşıtlığı nedeniy- 
le, ya ilgisizlik ya da zaman ve merak yokluğu nedeniyle nadiren 
çözümlemeden yararlanırlar. Sorun onların ilgisini düşüncelerimize 
nasıl çekeceğimizi bilmek değil ama —alçakgönüllülük bir yana— 
onların uygulamaları nasıl bizim kuramlarımızı oluşturmamıza neden 
olduysa, aynı biçimde düşüncelerimizin onların uygulamaları üzerin- 
de nasıl etkili olacağını bilmektir. Bu trajik anlaşmazlığa, araştırma- 
nın, hemen her zaman bir grup uzman için ve üstelik çoğu kez 
diğerlerini tanımayan aynı eleştiri geleneği içerisinde dışa kapalı 
olarak yapılması eklenir. Fransız göstergebilimi, Hollanda görgücülü- 
ğü, İsveç'in seyirci araştırmaları, İngiliz pragmatizmi, Alman yorum- 
bilimi ya da İtalyan tarihyazımı arasında hemen hiçbir alışveriş olma- 
dığı biliniyor. Alas, poor Erasmus." 

Bu askıda kalan soruların ve tıkanıklıkların karamsar sıralanışına 
rağmen, hemen her zaman metinlerin ya da gösterimlerin somut 
durumların uzağında geliştirilmiş olan toplumbilim ve antropoloji 
gibi iyice yerleşmiş ve karmaşık disiplinlerin katkıda bulunmaları 
istenirse eğer, “yirmi yıl sonra”, çözümlemenin daha sağlam temeller 
üzerinden hareket edebilmesi olanağı vardır. Anımsamak amacıyla, 
somut çözümlemelerde daha iyi kullanılması gereken ve bu kitabın 
çeşitli bölümlerinde konu edilecek olan beş araştırma alanını sırala- 
makla sınırlayacağız kendimizi. 


3.1. Üretim-alımlama kuramı 
Sahnelemenin son biçimine olduğu gibi onun biçimlenişinin kökle- 
rine de eğilen bir çözümleme için, alımlama kadar üretimi de kapsa- 


yan bir kuram geliştirmek gerekir; tepki olarak, her şeyi, art arda 


* Heyhat, zavallı Erasmus. 
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izleyiciler dizisince göreceleştirilen yapıtın okumaları üzerinde ek- 
senleyen alımlama estetiği incelemelerinde olduğu kadar yazın ve 
sahne yaratısına ilişkin incelemelerde de görüldüğü gibi ne taraf tutan 
ne de tek yanlı olan bir kuram olmalıdır. Üretim estetiğiyle alımlama 
estetiğini bileştiren, bunların, üretimle öncelenen alımlamanın ve 
alımlama sırasında izleyicinin etkinliğine bağlı üretimin parçası olan 
diyalektik gerilimini inceleyen bir model tasarlamak gerekir.” 

Tabii burada, Thies Lehmann tarafından uyarısı yapılan, üretime 
bağlı sorunların alımlama alanına taşınması ve saflıkla izleyiciden, 
bütün kuramsal güçlere sahip olmuş gibi, sihirli bir değnekle bunları 
çözmesini bekleme tehlikesi vardır. Üretim-alımlama kuramı öte 
yandan, biçimleme ve göstergeleştirme işini üretimi ve alımlamayı 
sağlayan yapılar arasında bölüştürme girişiminde bulunur; birinin 
öbürünü yok sayamayacağını ama birbirinden yararlandığını ve aşağı 
yukarı uygulanabilir olan stratejiler ve yollar yerleştirdiğini ileri 
sürer. Bu üretim-alımlama düşüncesinden, yaratıcı olarak üretme 
ve izleyici olarak alımlama arayışında olmamız gereken üretim ve 
alımlama yapılarının etkileşimsel stratejisi doğar. Böyle bir strateji, 
üretici-sanatçının amaçlılığı ve alıcı-izleyicinin öznelliği tartışmasına 
geri dönülmesini engeller; birinde ya da ötekinde değil, birbirlerini 
karşılıklı olarak cezbedişleri içerisinde araştırmamız gerektiğini 
anımsatır bize: kültürlerarası alışverişte ilişki kuran kültürlerin dur 
durak bilmeden ama büyük hazla kapılacakları kadar iyi bildikleri 
bir baştan çıkarmadır bu. 

Aynı düşünce düzeni içerisine, sanatçı ve izleyici tarafındaki 
öznellikle, yapıt-nesne tarafındaki nesnelliği yoğunlaştırmak ama- 
cıyla öznellik/nesnellik karşıtlığını yeniden almak hiç de gerekli 
görünmez. Kuşkusuz, çözümlemeyi ve değerlendirmeyi yapan özne- 
dir, ama çözümlemenin öznel olduğunu söylemek yalnızca yavan 
bir yaklaşım değildir, ayrıca bu, üzerinde uyum sağlanabilen ve or- 
tak, değişmez göndergeyi kısaca arzunun hemen kavranabilen nes- 
nesini oluşturacak bir nesnelliğin olabileceğini önceden varsayar. 


3.2. Sosyosemiyotik 


Geliştirilmesi gereken başka bir alan da, ideolojik sorunlar, göster- 
gelerin bütün toplumsal-ekonomik-kültürel koşullarca kuruluş ve 
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yerleştiriliş biçimi üzerinde duran bir göstergebilimdir. İzleyiciler 
üzerinde yapılan görgül incelemelerde, anlamı kurmakta olan ve 
dolayısıyla yorumbilimsel olarak bu anlamı özümsemeye girişen izleyi- 
cinin bilgisel, duygulanımsal ve göstergebilimsel işleyişlerinin araştı- 
rılmasına ilgisiz kalınamayacağı anlaşılmıştır (ya da anlaşılması gere- 
kir)”. Gösterge-bilgisel [sémio-cognitif] yaklaşımla toplumbilimsel 
ve ideolojik düşünceler bağdaşabilirler mi? İşte sosyosemiyotik gibi 
bir disiplinin açıkça ortaya attığı temel soru budur. Sosyosemiyotik 
hem Alman Rezeptionsâsthetik'inden |Alımlama estetiği) çıkan alım- 
lama kuramından, hem de Amerikan Reader-Response Criticism 
(Okur- Tepkisi Eleştirisi) kuramından kendini ayırır, söz konusu yön- 
temler, çatışma içersindeki grup ve eğilimlere göndermede bulunan 
gerilim ve çelişkilerin oluşturduğu ideolojik ve kültürel bir buluşma 
yerinin değil de, “ideal”, bireysel ve yalıtılmış bir okuyucunun var 
olduğunu önceden varsayarak okuyucunun ve izleyicinin ideolojik 
çoğulluğunu kesinlikle göz ardı ederler (üçüncü kesim, 2. bölüm). 


3.3. Sosyosemiyotik ve kültürel antropoloji arasında 


Sosyosemiyotik, şu son yıllar içerisinde, temsilin kültürel ve bağıntı- 
sal boyutunu içine alan bir kültürel antropolojiye doğru gelişti. Son 
yılların kültürlerarası bir tiyatroya ilişkin araştırmaları (Brook, 
Grotowski, Barba) çözümlemenin yalnızca dilbilimsel ve göstergebi- 
limsel olan araçlarının yeniden tartışılmasını hızlandırdı. Kültürler- 
arası bir göstergebilim anlayışı gösterimlerin çözümlemesinde seçim- 
lerimizi, önceliklerimizi ve zevklerimizi görecelileştirmeye yöneltir. 
Örneğin normu kıranı ve özgünlüğü ortaya çıkaranı değerlendirme, 
bilgileri ve yinelemeleri nicel olarak ele alma ve araştırma, görünen 
ve okunabilen uzamı betimleme saplantımız konusunda bizi uyarır. 
Böylesi bir semiyotik, dinleme, ses, zaman, ritim olguları karşısındaki 
sağırlığımızı, birçok koşut eylemi izleme ve oyuncunun enejisini 
değerlendirmedeki yetersizliğimizi belki giderecektir. Batılı kültür 
alışkanlıklarımızı demagojik biçimde yadsımadan, yalnızca etno- 
ya da Avrupa-merkezci bakışımızın algımızı nasıl etkilediğini ve 
çoğu kez ipoteklediğini ve de zaman zaman bakış açımızı ve çözüm- 
leme gereçlerimizi değiştirmemizin bize nasıl yararlı olacağını görmek 
söz konusudur.” 
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3.4. Olaybilim 


Olaybilimsel düşünce?” her görüngüsel ve algısal deneyimin, bir 
dip yüzey üzerinde birbirinden ayrılan örgütlü ve sınırlı bütünleri 
bir araya getiren bir biçime ya da Gestalt’a sahip olduğu düşüncesin- 
den yola çıkar.İzleyicinin algısı en dengeli, yalın ve düzenli biçimi 
aramaya, kenar çizgileri açık olarak çizilmiş birbirlerine göre hiye- 
rarşik sıraya sokulmuş ama insan gözü ve aklıyla toptan algılanan 
bütünleri ayırt etmeye eğilimlidir. 


Aslında algı, alımlayan ya da yalnızca çözümleyici bir eylemden çok yapıcı 
bir eylemdir (...) Doyurucu bir ussal süreçler düşüncesi ancak güdüleme, 
kişilik ve toplumsal etkileşim kuramlarını eşit oranda benimsersek var olabilir. 
Acaba, insanlar bir temsile bakarken, sürekli olarak olaylar arasında nedensel 
yakınlık ve tanıtım köprüleri de ararlar demek bir risk midir?8 


Olaybilim, aynı zamanda bir eylem ve (her şeye el koyan!) algıla- 
yıcının gösterimi sahiplenme teorisi olan sahne süreçlerinin bir im- 
gesi verir. “Tiyatro birisine varmaz, birisi tiyatroyu kendisine ‘var- 
dir”. İster resme ister teatral temsile bakışın kavramsal düşüncesi 
söz konusu olsun, göz ve akıl kayıt yapmazlar, etkindirler: “Düşün- 
mek, araçlarımızın belleğe almaktan çok ürettikleri, yalnızca özenle 
işlenmiş” olayların etkili olduğu deneysel bir denetimin biricik 
koşulu altında, denemek, yapmak, değiştirmektir*.” Benzer biçim- 
de, izleyici, algılarını ve bunların bağlantılarını saptamakla yetin- 
mekten öte, onları üretir. Olaybilimin bu tutumu, gösterimin ve 
anlamın yollarında etkileşim gezintileri için çıkarılmış değerli bir 
çağrıdır. 


3.5. Vektör kuramları 


Öte yandan, (arayan ama bulamayan) arzunun okuyla oldüğu gibi, 
vektörlere göre gösterimdeki yolu çizen okla da, yönü, bir dereceye 
kadar belirtilen bir gezintidir bu; oyuncu konusunda göreceğimiz 
gibi bu vektörler bütün temsili bölümlere ayırırlar ve dinamizm ka- 
zandırırlar. Bu açık ama tutarlı bir ağ düşüncesi, gösterimin bile- 
şenleri ve araştırma yöntemlerinin ayrıntılı ele alınmasında, vektör- 
leştirmenin iskeletini koruyarak, kuramların zorunlu yenilenmesini 
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göz önüne almamızı sağlayacaktır. Göstergebilim, teatral temsilin 
işleyişini gözlemlemek için doğal olarak başvurduğumuz —törel ve 
yöntembilimsel bir davranış kuralı anlamında- bir disiplin olarak 
kalır. Öte yandan göstergebilim, oyuncunun ve izleyicinin antropo- 
lojisi doğrultusunda (toplumbilimsel) gereksinim ve (psikanalitik) 
arzu düzeneklerini inceleyerek, -ve mümkünse kesinliğini yitirme- 
den- kendisini zenginleştirmek zorundadır. 


2 “ 


Çözümlemenin Araçları 


Gösterimlerin çözümlemesi alanındaki güncel araştırmanın bilanço- 
sunun ardından ve bunların başlıca bileşenlerini derinlemesine 
incelemeden önce, az önce izlediği sahneleme üzerinde “yeniden 
kurma” ve hatta basit kafa yorma işine başlaması için izleyici-çözüm- 
leyicinin elinde bulunan araçların bir dökümünü yapmak kuşkusuz 
yararlı olacaktır. 

Bu araçlar çok ve çeşitlidirler, ama kullanımı risklidir ve koşul- 
lara uyum sağlamak zorundadır. Ayrıca burada, her kullanıcıya, 
anlık gereksinimlerine uyanı çekip alma işini daha kolayca yapması 
amacıyla sayısız gereç önerilecektir. 


1. SÖZLÜ BETİMLEME 


Bir temsili çözümlemenin en basit yöntemi, birkaç dakika, birkaç 
saat ya da birkaç gün sonra, gösterimin izleyiciler arasında ko- 
nuşulması değil midir? Bilimsel iddia olmaksızın, olayın tadını üza- 
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tırmışçasına, hiç olmazsa benzer şeyleri, anlaşılmaları dışında, du- 
yumsayıp duyumsamadıklarını görmek için izleyiciler sonuçta do- 
pal olarak böyle bir yola başvururlar. Bu “otomatik” söze dökme 
işine kim kusur bulabilir? Katılımcıların kimi kez kafalarındaki im- 
geleri ya da heyecanlarını sözcüklere dökmeyi istememeleri ve dilin, 
yazılı ya da sözlü olsun, sahnedeki olayı dondurma riskini taşıması 
dışında kuşkusuz kimse bir şey söyleyemez. “Tiyatroda yaşanan 
deneyimlerin belleği, bir kez kalıcı tümcelere döküldü mü, anlaşıl- 
malarına olanak tanımayan sayfalar biçiminde donup kalma tehlike- 
sini taşır.” 

Söze dökme [verbalisation] sahne gösterisinin figüral? yani söz- 
cüğe indirgenmeyen özelliğini korumaya çabalayan bir sanat este- 
tiğine ters düşer. Bazı ögeler, sahnenin görsel ve ritmik boyutunu 
yakalamak amacıyla dilden vazgeçmek isterler. Ama çoğu kez, sözel- 
leştirme sahne eylemlerinin az çok derinlemesine yapılmış bir betim- 
lemesinden geçer. Oysa, betimleme uzun bir geleneğe sahiptir ve 
her şeyden önce durağan bir durumu ve uzamı açıklayan anlatı 
türüne uygulanır. 

Roman çözümlemesinde, betimleme, (olayların öykülemesindeki 
gibi zamansal olmayan) “bir uzamsal gönderge çevresinde düzenlenen 
ve bir nesne, bir yer ya da bir kişinin (portre) durumunu ortaya 
koyan bir sekans” olarak tanımlanır. Bir betimlemenin, gözle görü- 
len ve etkin kişilerin katıldığı olayların zamansal bir sırasına bağlı 
olan gösterime yalnızca kısmen uygulandığını görürüz. Oysa, betim- 
leme, onu izlememiş bir kişiye, gösterimden edinilen deneyim konu- 
sunda epey bilgi verebilecek güçtedir. “Betimlemek belli bir özne 
için, her zaman, dünyadan bir kişinin özelliklerini başka bir özne 
için seçip ayırmaktır, dolayısıyla bu pragmatik koşullara bağımlı bir 
anlamlama eylemidir.*” Bir gösterimi betimlerken, başkası için 
önemli olduğunu düşündüğümüz bazı özellikleri seçeriz. Her şeyi 
kendimiz için saptamaya çalışmayız, bizi ve bizden sonra geleni ilgi- 
lendirecek olanı değerlendiririz. Her betimleyici çözümleme, sanki 
düşüncelerimizin doğruluğu konusunda ikna etmemiz gerekiyor- 
muşçasına, dışarıdan bir gözlemci için öngördüğümüz bir anlam 
tasarısına göre yapılır. 

Buna, betimlemenin gösterim için de geçerli olan başka ilkeleri 
eklenir: 
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e Zamansal imleyiciler betimleme için vazgeçilmezdirler (“önce..., 
ѕопга..., sonunda...”): Gösterim çözümlemesi, minimal bir kro- 
nolojiye uymak ve eylemlerin hangi sıra içerisinde oluştuğunu 
ve göstergelerin hangi sırayla art arda geldiğini anımsatmak için 
bunlara gereksinim duyar; 

• Uzamsal düzenleyiciler betimleyicinin nesneye karşıdan yönelmesini 
sağlarlar: Sahne eylemi karşısında, izleyici kimi kez yer değiştirmek 
durumunda kalır, bu ise benimsenen bakış açısını görecelileştirir; 

• “Dünya üzerindeki yaşamdan edindiğimiz deneyimimizin az çok 
dizgesel ağlar biçiminde yapılandırdığı birimler”, temsil içerisin- 
de, örneğin sahnelemeye yönelik meslek dalları gibi (sahne tasa- 
rımcısı, kostümcü, makyajcı, müzisyen, vs.) önceden var olan 
ve geri dönüşü olan kategorilere göndermede bulunabilirler. Öte 
yandan, sahnelemenin istediği malzeme yapısı ve dizgesellikten, 
örneğin bir malzemede ya da bir ögeden bir başkasına saptanan 
vektörleş(tir) melerden yola çıkarlarsa daha üretken olacaklardır; 

• Görünümleştirme —nesneleri oluşturan ögelerin bölünmesi ve sınıf- 
lanması— meslek kollarının hazır kategorilerinden çok gösterim 
üzerinde yaptığımız okuma ve vektörleştirmeye bağlıdır. Yapıt 
ve farklı ögeleri hem zamansal (kronolojik) hem uzamsal (topogra- 
fik) bağıntı içerisine sokan parçalara ayırma işlemi tarafından 
biçimlenen bütünden yola çıkar. 

* Her betimlemenin anlatisal ve değerlendirici yönelimi betimlenen 
gösterimi ilgilendirir: gösterim hep bir savı kanıtlamak, dolaylı bir 
muhataba yönelik bir değer yargısı önermek için betimlenmiştir. 


Durağan bir nesnenin betimlemesinden çok, gösterim çözümleme- 
sini bir anlatı gibi, yazılı metnin erkine sahip olmayan ama olup 
bitenle ilgili daha genel bir belgeleme oluşturan ve bize fabelin, 
olayların, tarihin tortu katmanları altına gömülü bir kültürü sorgu- 
layan arkeoloji ve antropolojinin anlatıları gibi birçok öykü anlatan, 
geçmiş bir olaydan söz etme biçimi gibi kavrayabiliriz. 


2. NOT ALMA 


Acemi-izleyiciye, kaygılı tiyatrobilimciye, temsil sırasında not almayı 
salık vermek gerekir mi? Kuşkusuz hayır, ama bunu yapmakta ısrar- 
lysa, kendisine aşağıdaki önerileri vereceğiz: 
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Yazmak mı ya da çizmek mi? Gösterim sırasında dile ilişkin notla- 
rın kaleme alınışı yazanı, yazı yoluyla uslamlama yapmak için göste- 
rimin büyüsünü bozmaya zorlar. Onun gösterime ilişkin görüşü ve 
yorumu bundan kesin olarak etkilenir ve ilk izlenimlerine geri dön- 
memek onun için çok zor olacaktır. Yanı sıra, müziğin ya da dansın- 
kine benzer bir notalama dizgesini kendisi keşfetmediği sürece izle- 
yici, eğer sahnelemenin çabucak yitiveren bir ayrıntısını kaydetmek 
istiyorsa dile başvurmak zorundadır. 

Çizim —ya da daha çok karanlıkta yapılan karalamalar— çok 
daha birincil bir tepkiyi dile getirir; henüz algılamayı sözelleştirmek- 
sizin, sahne tasarımının bir kesitini, bir yer değiştirmeyi, bir açısını 
saptar; böylece, daha sonra değerli bilgiler sağlayacak olan jestlere 
ve devinduyuma ilişkin bir değeri elinde tutar. 

Yazı ya da çizim olsun, bu “imdat notu” gösterimi belirginleştiren 
bağlantıları, durakları, geçişleri imleyecek güçte olacaktır. Gösteri- 
min hatlarını, yörüngesini ve güç çizgilerini —bunlar bir o kadar 
bizi vektörleştirmeye yönelten imgelerdir— çizmek her zaman daha 
canlı ve aydınlatıcıdır. Ayrıntılar yerine, gösterimin genel çizgisi, 
kuruluşu hatta bölümlemesi araştırılacaktır. Bölümlemeyi, birikme 
/ yer değiştirme / kesilme / bağlama kategorilerine göre “görmek” 
durumunda olan alışkın gözlemci avını ele geçirmek için yalnızca 
birkaç kalem darbesine gereksinim duyacaktır. 

Perde kapandığında, izleyici şimdiden, yazıya rağmen ve yazı saye- 
sinde geçmiş bir deneyimin arayışına girişir. Hangi anda sahnelemeye 
ilişkin yazmalıdır? Bir zamanlar gazeteciler, yazılarını perdenin kapa- 
nışını izleyen saatlerde kaleme almak zorundaydılar; kimi eleştir- 
menlerin Hamlet'in beşinci perdesini hiçbir zaman göremedikleri 
çünkü yazılarını düello sahnesinden önce yetiştirmek zorunda 
oldukları söylenir! Şimdiyse tarihçilerin gördüklerine tanıklık etme- 
leri için yeterince zamanları vardır, ama bekledikçe, sahne gösterisi- 
nin gövdesini oluşturan ayrıntılarla birlikte gösterimin punctum'unu 
elden kaçırırlar. 

Eleştiri yazısının şimdi yazılanla geçmiş olayı yeniden yaşatma 
yanılsamasını vermekten başka yasası yoktur. Not alma işlemi, bu 
durumda, başkası tarafından okunabilecek ya da yalnızca eleştirmen 
için daha ilerde, anıları silikleştiği zaman, başvuru notları işlevini 
görecek eksiksiz bir metin anlayışı doğrultusunda gerçekleşir. Daha 
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ilerde, düşünce ustalığından çok anımsatıcı olan ve eleştirmeni 
sahnelemenin dizgesini global olarak yeniden kurmaya zorlayan bir 
soru dizini önereceğiz: bu öncelikle üniversiteye özgü bir kuram- 
laştırma türüdür çünkü evrensele olduğu denli gereksiz olana da 


bağlıdır. 


e 





3. SORU DİZİNLERİ” 


Sistematik ve eksiksiz olmayı denemek için -ne kadar olabiliyorsa— 
izleyicilere çeşitli soru dizinleri öneririz, burada ise üç tanesini, Anne 
Ubersfeld, André Helbof ve Patrice Pavis'in? hazırladığı soru dizin- 
lerini örnek olarak vereceğiz. İlk ikisini kısaca açımlayacağız; üçün- 
cüye gelince o daha önce yorumlandı ve bu kitapta da ayrıntılı 
olarak ona yanıt verilmeye çalışılıyor. 


Ubersfeld soru dizini 





1. Somut destekler 

a. Gösterim kendisini nasıl tanıtır (tanitmaz)? Tanıtım işaretleri, abon- 
man biletleri, basının tepkisi, gösterim programları ve afişler. 

b. Gösterim uzam içerisinde (kent uzamı) nasıl yer alır? Semt, hedef kit- 
le, duyulan arzu, mimari, gündelik olanla kurulan ilgi. 

c. Gösterim, tarihselliğe göre kendini nasıl konumlar? Bir geleneğin, bir 

aygıtın, bir düzenin kullanımı/yadsınması/ortaya çıkarılması. 


2. Giriş 
a. Oyunu nasıl seçtiniz? 
b. Biletleri nerede/nasıl buldunuz? Bütçenizi zorladı mı? 





3. Bildirişim 

a. Gösterimin toplumsal işlevi: Yanılsamanın, uzlaşımın kurulması (fua- 
yenin, oyun arasının, oyun sonrasının, provaların rolü). 

b. Gösterim sözleşmesinin rolü: Gösterimin bir boyutunun öncelliği var 
mu: bir bilginin paylaşılması, oyuncunun/topluluğun bedeni/varlığı, 
heyecan/uyarma, bildirişimsizlik, tanınamayan. 


4. Alımlama 


Gösterim tasarısını nasıl algıladınız/anladınız/yorumladınız? 


D 





b. Bütün izleyiciye mi seslenildi? 
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Anne Ubersfeld daha baştan (1) tanıtımı (la), coğrafi yeri ve tarihle 
olan ilgiyi bir araya getirerek, gösterimin somut temeli üzerinde 
ısrarla durur. Zorluk bu üç düzlemin kavramsal olarak birbirine 
bağlanmasında yatar. 

Arzuyla (oyun seçimi) ilgili soru, ekonomiyle olan bağıntısıyla 
birlikte, nobranca sorulur: psikanaliz ve toplumbilim yardıma çağrı- 
lırlar. Peki bunlar çağrıya yanıt verecek midir? 

Teatral nesneyle olan bağ bildirişim terimleriyle ortaya konur, 
oysa ki gösterim “sonu olmayan bir ereklik”olarak, açıkça düzenlen- 
miş bir gösterim sözleşmesine (3b) göre iletilmesi gerektiği gibi izleyi- 
cinin arzusu sayesinde oluşturulacak bir nesne olarak da düşünüle- 
bilir. Ayrıca, gösterimin “boyutları” özellikle karışıktır, öyle ki bir 
izleyici heyecanı, tanımayı, uyarımı ayrımsamak için bütün zah- 
metlere katlanacaktır, nitekim bir o kadar çabayı gösterimin işlevleri 
için gösterecektir: bunlar kuşkusuz “toplumsal”olduğu gibi ritüel, 
kültürel, sağaltım, metafizik vs. işlevleridir. 

Toplu kararları ve estetik bir tutarlılığı içeren gösterim tasarısı (4a) 
kavramı batılı sahneleme için başlıca önemi taşır; yineleme, doğrula- 
ma ve en küçük oranda yer değiştirmeler yoluyla önceden saptanmış 
çok eski bir uygulamayı yineleyen doğulu bir gelenek için bunun bir 
yararı yoktur. Son soru (4b) izleyicinin (Brecht'in dilediği gibi) bölünüp 
bölünmediğini ya da psikolojik ya da kültürel temsil içerisinde “tek 
bir insan” gibi tepki verip vermediğini belirlemeyi amaçlar. 


Helbo soru dizini 





1. Sahneuzamı 
“Biçimi ve tiyatronun biçimi? 
Özelliği (mimetik-oyunsu)? 
Uzamın koordinatları (açık-kapalı, yükseklik-derinlik, geniş-dar, boş- 
dolu)? 
Sahneyle sahne-dışının ilişkileri? . 
Hangi “estetik” (renkler, biçimler, “biçem”, kültürel göndermeler)? 


2. Nesneler 
Kökeni? Malzemesi? 
Sayısı? Çokdeğerliliği? 
Yararı? 
Retorik-simgesel işleyişi? 
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3. Oyuncular 
Oyuncuların sayısı. 
Oyun kişisi-oyuncu ilişkisi. Tip-bireyleme. 
Görünüş, yaş, cinsiyet, jestüel, ses-boğumlama, giysi? 
Oyuncunun toplumsallığı: öyküsü, daha önce oynadığı roller, bir ti- 
yatro topluluğuna bağlılığı? 


4. Dram 

© Hangitürde? 
Hangi fabel? 
Karşılıklı ilişki kurma biçimi? 
Doğaçlamanın payı ve rastlantısal olan? 


5. Yönetmenin çalışması 
Kurmacayı nasıl değerlendirir (yapintilastirma) ? 
Ne tür gönderen seçmiş (tarihsel, çağdaş, düşsel...) ? 
Birimler halinde parçalara ayırmayı nasıl yapar? Sürekli akışa mı yoksa 
kesintili akışa mı öncelik tanır? 
Görsel olan mı yoksa işitsel (söz, müzik 










) olan mı ağır basar? 








Helbo'nun sorularının çoğu gösterimin somut ve görsel ögelerine 
yöneliktir. Uzamı öncelleştirirler, zamansallığı ve ritmi göz ardı 
ederler. Betimlemeler görünüşte kolay olsalar da, bunların estetik 
değerlendirmeleri (1а), başka güçlükler doğurur. 

Pratik olduğu kadar belli belirsiz olan nesne kavramı bir yeni- 
retoriğe varır, vektörlerinin ve metafor-metonimi kutupsallığının 
simgesel işleyişi aydınlatmaya yarayabildiğini ilerde göreceğiz. 

Oyunculara (3) ilişkin sorun ise şudur, onlar medeni hâl belgesi 
değil, anlamın aynı zamanda hem somut hem de soyut kurucularıdır. 
Öte yandan bu anlam kurma özelliklerin birikimi sonucunda değil, 
mantığı önceden kavranılması gereken sahneleme yoluyla ortaya 
konulması sonucu olur. 

Drama gelince, sanki, eylemi, anlatı yapısını (4b), eyleyen 
şemasını (4c) kavramakta ve ayrıştırmakta güçlük çekilir, ayrıca 
doğaçlama ve rastlantısal olan doğaları gereği öngörülemezler. 

Buna karşın, asıl sorular, yönetmenin çalışması, özellikle kurmaca 
(5а) ve gerçek (5b) arasındaki stratejik konumu ve onun, anlamları, 
insanoğlunun beş duyusuyla, gerçekleştirilen yapıtın binbir anlamını 
düzenleme biçimine ilişkin sorulmuştur. 
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Pavis soru dizini 


Özellikle batılı ve Paris kaynaklı sahnelemelerle bağlantı kurarak, 
80'li yıllarda geliştirilen bu soru dizininin ilk biçimi, Vois et images 
de la scène [Sahnenin sesleri ve imgeleri]? içerisinde yayınlandı. Aşağıda 
ise teatral yaratının gelişimi ve kimi itirazları göz önünde bulunduran 
son biçimi verilecektir. 








ERMAN Tenha Je. 
Û 1. Sahnelemenin geneli özellikleri ) Е 


а. “Gösteri timin ögelerini tutan şey | гү (sahne dizgelerinin bağıntıları). 

b. Sahnelemenin tutarlılığı ya da tutarsızlığı: ne üzerinde t temellenir? 

c. Kültürel ve estetik bağlam içerisinde sahnelemenin yeri. 

d. Bu sahı sahnelemede sizi rahatsız : eden nedir: güçlü, zayıf ya da sıkıcı an- 
Таг ar hangileridir? Güncel üretim içerisinde kendisini nasıl konumlar? 


Ç2. Sahne t tasarımı e. 

a. Kent,mimari, , sahneye, devimlere vs. değin uzamın biçimleri. 
Seyir uzamı ile oyun uzamı arasındaki bağıntı. 

c. Uzamın yapılandırılış ilkeleri: 
1. Sahne uzamının ve onun dolduruluşunun dramaturjik işleyişi. 
2. Sahneye ilişkin olanla sahne-dışına ilişkin olanın bağıntısı. 
3. Kullanılan uzamla sahnelenen dramatik metnin kurmacası arasın- 
daki bağ. 
4. Gösterilenle gizlenen arasındaki bağıntı. 
5. Sahne tasarımı nasıl gelişir? Değişimleri neye denk düşer? 

d. Renk, biçim, malzeme dizgeleri: bunların yananlamları. 





&. Aydınlatma di dizgeleri 
“Niteliği; kurgu, temsil, oyuncuyla olan bağı. 
Gösterimin alımlanması üzerindeki etkileri. 


EA. Nesneleği Prio (kaya) pE ere 


ment lev, malzeme, uzam ve bedenle bağıntısı, kullanım dizgesi. 


m a {527 м ERC 
X5. Giysiler, makyajlar, п maskeler erary ЙОГ! 
İşlevi, dizgesi, Bedenle bağıntısı. жим Lors <br. 


Se Oyuncuların performansı 3 
Oyuncuların fiziksel betimlemesi (jestler, mimik, makyaj); görünüşle- 
rindeki değişiklikler. 


b. Oyuncular tarafından canlandırılan kinestezi, gözlemciye aktarılan 
b~r 


kinestezi uma Skier муд 
с. Rolkişisinin kuruluşu; oyuncu/rol. 
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d. Topluluk ve oyuncu ilişkisi: yer değiştirmeler, topluluk ilişkileri, yörünge. 
e. Metin/beden bağıntısı. 

f. Ses: nitelikleri, ürettiği etkiler, diksiyon ve şarkıyla bağıntısı. | 
g , Oyuncunun statüsü: geçmişi, meslekteki konumu, vs. 


t 7. Müziğin, efektin, sessizliğin işlevi > 
a Nitelik ve özellikleri: Fabelle Ze diksiyonla bağıntısı. 
b. Hangianlarda devreye giriyorlar? Temsilin diğer bölümleri üzerindeki 
SODUCH, ilaina 


_ 8. Gösterimin ritmi \ 
a Bar gösteren dizgelerin ritmi (karşılıklı söyleşim, ışık, kostüm, jest 
dizgesi vs.). Gerçek süreyle yaşanan süre arasındaki bağ. 
b. Gösterimin global ritmi: Sürekli ya da kesintili ritm, hız değişiklikleri, 
sahnelemeyle olan bağı. 


9. Fabelin bu sahnelemeyle okunması 
a. Anlatılan öykü nedir? Ozetleyiniz. Sahneleme metinle aynı şeyi mi 








anlatıyor? 

b. Hangi dramaturjik seçimler yapılmış? Okumanın tutarlılığı ya da tu- 
tarsızlığı? 

c. Metindeki belirsizlikler hangileri, sahnelemede aydınlatılan yerler 
hangileri? 


d. Öykü nasıl düzenlenmiş? 

e. Fabel oyuncu ve sahne tarafından nasıl kuruluyor? 
f. Busahnelemeye göre dramatik metnin türü nedir? 
g. Başka olası sahneleme seçimleri. 


10. Sahneleme içerisindeki metin 

a. Sahne versiyonunun seçimi: Hangi değişiklikler yapılmış? 

b. Çevirinin (gerektiği durumda) özellikleri. Çeviri, uyarlama, yeniden 
yazım ya da özgün yazım mı? 

Sahneleme dramatik metne hangi yeri ayırmış? 

Metin ve imge, kulak ve göz arasındaki bağıntılar. 


11.İzleyici 

a. Busahneleme hangi tiyatro kuruluşu içerisinde yer alıyor? 

b. Bugösterimden ne beklentiniz vardı (metin, sahneleme, oyuncular)? 
с. Bu gösterimi değerlendirmek için hangi önkabuller gereklidir? 
d 
e 


ep 


. İzleyici nasıl tepki verdi? 
Anlam üretiminde izleyicinin etkisi. Teşvik edilen okuma tekanlamlı 
mı yoksa çoğul mudur? 
f. Hangi imgeler, hangi sahneler, hangi temalar size seslendi ve size kaldı? 
İzleyicinin dikkati sahneleme tarafından nasıl yönlendirildi? 
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12.Bu gösterim nasıl kayda geçirilir (fotoğrafı çekilir ya da filme 
alınır)? Belleği nasıl korunur? Notalamada gözden kaçan 


13. Göstergelendirilemeyen 
a. Sizin sahnelemeyi okumanızda anlam kazanmayan. 
b. Göstergeye ve anlama indirgenemeyen (ve neden). 


14. Sonuç 
a. İncelenmesi gereken özel sorunlar hangileridir? 
b. Busahnelemeye ve soru dizinine ilişkin başka eleştiriler, başka kate- 








goriler. 
4. EK BELGELER 


Eğer soru dizini izleyiciyi taraf tutmaya zorluyorsa, izleyici, gösterim- 
den önce ya da sonra, sahnelemeye eşlik eden nesnel ögelere başvu- 
rabilir. Bunlar oyun programları, sahneleme çizelgeleri, tanıtıma 
ilişkin ötemetin, basın dosyası ya da fotoğraflardır. 


4.1. Programlar 


Günümüzde programlar, uygulayıcıların ve oyuncuların adlarından 
çok daha fazlasını içermektedir; programların amacı minimal bilginin 
gerektirdiklerini aşar, izleyicinin anlama yetisine yüklenirler. Nite- 
kim izleyici, temsilden hemen önce ya da evinde, yapıta, yazarına 
ve dönemine ilişkin bir eleştiri dosyasına başvurabilir. Arkaplanın 
dayatılan bilgisi, dolantının bir özeti, hatta sahneye konan yapıta 
ilişkin yönetmenin bir düşüncesiyle alımlama böylece hazırlanmış 
olacaktır — yoksa kolaylaştırılmış mı demeli? 

Gösterim çözümlemesine gelince, onun geriye kalan ve dikkate 
alınması gereken tek gerçek olduğunu anımsatalım, keşfedilecek 
yapıtla birlikte resmen teslim edilen anahtarlarını da hemen göz 
önüne almalıyız. Öyleyse izleyicinin, gösterimden önce ya da sonra 
program dergisi okumaya ne kadar zaman ayırdığını, hangi ögeleri 
aklında tuttuğunu ve bunların, yapıtı yorumlaması için nerede belge 
niteliğinde olduğunu belirlemek amacıyla bir araştırma yapacağız. 
Bu ise yapıtın, bağlamının ve yapıtı dış dünya denilen dünyadan 
ayıran şu belli belirsiz ayrımın kesin sınırlarını yeniden düşünmeye 
zorlayacaktır. Program dergisi aşağıdaki bilgileri sağlar: 
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* Oyunun ya da gösterimin arametni: Yönetmene esin vermiş ya 
da verebilecek olan ister doğrulanmış alıntılar, ya da ister seçimle 
beliren yakınlıklar olsun, sahnelemenin az çok doğrudan başvur- 
duğu sanatsal metinler ve kaynaklardır; 

* Yaratım öncesi yapılan tartışmaların izi: Provalar sırasında sa- 
natçılarla ya da yıldızlarla yapılan söyleşiler, ortaklara, oyun- 
culara, tiyatro idaresine ya da basına iletilen amaca ilişkin du- 
yurular, yaratıcıların özellikle program için hazırladıkları metin- 
ler; 

• Yapıtın ya da yönetmenin başka sahnelemelerine göndermeler; 

e Oyun üzerinde yapılmış üniversite araştırmalarından alıntılar; 

e Özellikle yazarın verdiği bilgilerle birlikte, oyunun eksiksiz ya da 
seçme metni; 

e Gösterime ilişkin, onun görkemini ve özgünlüğünü ortaya çıkaran 
bütün diğer kalıntılar: Resimler, alıntılar, açıklamalı yorum, vs. 


4.2. Sahneleme defterleri 


Sıradan izleyicinin olağan koşullarda ulaşamadığı ama tiyatro ya 
da sanatçı topluluğunun çok çeşitli nedenlerle, ilerde bir okuru 
etkileme kaygısı gütmeksizin hazırladığı sahneleme defterlerini prog- 
ramlardan ayırmak gerekir. Kuşkusuz, Brecht'in Reji defterleri [Regie- 
bücher] (sahnelemelerinin sonucunda, oyunlarını ilerde sahneleye- 
cek olan yönetmenlerin kullanması için Brecht tarafından hazırlanan 
belgelerdir bunlar), Stanislavski, Reinhardt, Copeau'nun sahneleme 
defterleri ya da Beckett'in not defterleri, iz bırakmayan geçici bir 
üretim kuralını doğrulayan parlak istisnalardır. Bu durumlarda, def- 
ter yalnızca sahnelemeye eşlik etmez, onun anahtarını oluşturur 
hatta onun yerine geçer (Craig ve Stanislavski daha sonra hiçbir 
zaman sahnelenmeyen yapıtlar için defterler hazırladılar). Bu def- 
terler öylesine kesinlikle ve akıllıca hazırlanmışlardır ki neredeyse 
sahne yapıtından ayrışırlar ve çizelge, tasarı ya da yorum değil bütü- 
nüyle ayrı birer yaratım olurlar. Araştırmacı, uygulamaya ilişkin 
fazladan belgeye ulaştığı zaman (kayıtlar, tanıklıklar, kişisel anılar) 
kimi kez sanki bu belgeler kendiliklerinden dile geliyorlarmışçasına 
çalışmasını tamamlanmış, gereğinden çok uğraşılmış gibi görme 
eğilimine kapılır. 
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4.3. Basın dosyası 


Burada sözü edilen çoğunlukla sahnelemenin tamamlanmasından 
önce, izleyiciyi hazırlamak, gazetecileri basın için yapılacak genel 
provaya çağırmak amacıyla bir basın sorumlusu tarafından hazırla- 
nan bir belgedir. Çeşitli derleştirmelerin, fotokopi belgelerin ve sa- 
natçıların yayımlanmamış notlarının karışımı olan basın dosyası ikna 
etmekten çok (“işte söylenen bu”), cezbetmeyi (“beni görmeye ge- 
lin”) amaçlar. Büyük giderler isteyen daha büyük yapımlarda, dosya- 
lar, gazetecilere, farklı toplulukların sorumlularına ya da eğitmenlere 
her koşulda kayda geçirmek zorunda oldukları, ayrıca basının 
düzenli olarak makalelerinde yer vereceği bilgiyi sağlayabilecek- 
lerdir. 


4.4. Tanıtıma yönelik ötemetin 


Dramatik metnin ôte-metni ile karıştırılmaması gereken sahneleme- 
nin öte-metni izleyicinin basında sahnelemeye ilişkin okuduğu her 
şeyi kapsar: İlân, röportajlar, ilkoyundan birkaç gün önce çıkan 
basın galasına ilişkin haberler, yazılı ya da görsel-işitsel tanıtım. 
Reklam dinlenirken aptal yerine konulmamak için istenildiği kadar 
direnilsin, etkilenmemek hiçbir zaman olası değildir — tiyatroda 


bile. 
4.5. Fotoğraflar 


Fotoğrafların çözümleme için yararlı olduğu açıktır, çünkü onlar 
olan bitenin elle tutulur izidir, öte yandan bu fotoğrafı çekilen nes- 
nenin ille de tanınmasını sağlayan bir iz değildir ama sanat yapıtına 
bir bakış getirir. 

Fotoğrafik belgeleme yorumcunun belleğini hafifletir, sözlü bir 
betimleme için ona kerteriz noktaları sağlar, yeter ki röportaj belirli 
bir yönteme göre yapılmış olsun. Hatta fotoğrafın anlam kazanması 
için bu işaretler vazgeçilmezdir: “Fotoğraf tek başına hiçbir şey söyle- 
mez. Onu anlamlandırmak ve bunun için onu temsile ilişkin başka 
ögelerle (geriye kalanlar, izler, betimleme, metin...) bir tür güncel- 
leştirme bağıntısı içerisine sokmak gerekir? ”. Fotoğrafları anlamlan- 
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dırmak demek ki çözümleyicinin görevi olacaktır: onları belge ola- 
rak gördüğü gibi bağımsız birer sanat yapıtı olarak ele alır. O, hem 
belgesel boyutunu ayırarak sanatsal fotoğrafları estetikten uzaklaştır- 
maya hem de bu görüntünün kopyası çıkarılan nesnede neyi ortaya 
çıkardığını tasarlamak için, fotoğrafik estetiği değerlendirmeye 
çabalar. 

Fotoğrafa dayalı bir belgelemeyi incelemenin yararları neler 
olabilir? 


e Uzamların, nesnelerin, davranışların, objektifin gözüyle saptana- 
bilen her şeyin tanınması; 

* Çıplak gözle zorlukla algılanabilen bir ayrıntıya ya da kısa süren 
bir ana getirilen kesinlik; 

e Örneğin uzam ve jest dizgesi, nesne ve uzam, ışık ve makyaj, vs 
arasındaki ikili bağıntıların kavranması; 

* Tam deyimiyle gösterimi çevreleyen bütün teatral etkinlik üzerine 
röportaj (Agnès Varda'nın Vilar, Roger Pic'in T.N.P. ya da Brecht, 
Josu&'nin Dasté röportajları, vs.) 


4.6. Video 


Video gösterimin gerçek zamanını ve genel hareketini yineler. Özel- 
likle gösterge dizgelerinin ve ses ve imgenin arasındaki tutarlığa 
ilişkin, en çok sayıda bilgiyi bir araya getiren en kusursuz aracıyı 
oluşturur. Sabit bir noktadan tek bir kamerayla çekilmiş bile olsa, 
video kaydı göstergelerin yoğunluğunu iyice yeniden kuran bir ta- 
nıklıktır ve gözlemciye oyun niteliğini kavrama ve çeşitli malzeme- 
lerin kullanım ve bağlantılarının anısını koruma olanağı verir. Bir 
gösterimi yeniden ele almak, gösterimin tanıtımını ve tiyatrolara 
satışını sağlamak, ya da onun izini korumak amacıyla yönetmen 
tarafından sıkça kullanılır. 


4.7. Bilgisayar ve kompakt-disk 
Bilgisayar yalnızca her türden kaydı istif etmek için değil, sahnele- 


meye ilişkin bir inceleme ve yeniden kurma niteliğinde olacak bir 
belgenin hazırlanması için kullanılır. 
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Bir CD-Rom görüntüyü ve metni akıtabilir, bazı ayrıntılar üzerin- 
de yoğunlaşabilir, bir sahneyi farklı sahnelemeleriyle karşılaştırabilir, 
tarihsel bir konu üzerine bilgi verebilir, sahne tasarımını, oyunculu- 
йи, sesi, ışığı, bir araya getirerek sanal sahnelemeler yaratabilir. 
Globe Uluslararası Shakespeare Merkezi için verdiği tasarıda Larry 
Friedlander, var olan belgelerde daha yeni sahneler oluşturma, en 
çok sevilen oyuncuyla karşılıklı oynama olanağıyla birlikte bilgisayar 
ekranında bir oyunun farklı multimedya çeşitlemelerini bir araya 
getiren eğitici projeler önerir. Bu masum oyunların, neye yaradıkla- 
rını ve anlam üretimine nasıl katkıda bulunduklarını bilmenin dışın- 
da sınırları olmayacaktır. Çünkü ölçülemelerin bilimsel teknolojisi 
ile yorumlamanın öznel yorumbilimi arasında giderek büyüyen bir 
ayrım vardır. Bu iki yol arasında artık bağ kurulamaz, öyle ki teknolo- 
jik olanaklarla ve yöntemlerin çokluğuyla eli kolu bağlanan çözümle- 
meci en ufak bir yoruma bile kalkışamaz. Her şeyi not ala ala, düşün- 
meyi bile unuturuz. Bu yüzden, geçmişi ortaya çıkarma ve onu yeni- 
den oluşturma olanağını oyuncuda ve onun arkeolojisinde aramak 
amacıyla röprodüksiyon teknolojisine karşı çıkan tiyatro bilgisinin 
arkeolojisine özel bir ilgi göstereceğiz, çünkü bu yöntemin kuru- 
cusunun belirttiği gibi, “arkeoloji yalnızca bir çukur kazma (çözüm- 
leme) değildir. Geçmişi, belirli bir biçimde bireşimlemelidir (yeni- 
den kurmalı, temsil etmeli, simüle etmelidir) .”! 


5. TEATRAL BİLGİNİN ARKEOLOJİSİ 
5.1. Tiyatro arkeolojisi 


Galli Brith Gof grubunun sorumlusu olan Mike Pearson, temsilin 
izlerini, yara izlerini, kırılan yerlerini açınlayan bir arkeoloji önerir. 
Bu tiyatro arkeolojisinin hedefleri şunlardır: 


1. Temsilde olageleni ya da olup bitmiş olanı betimlemeye yarayan yollar 
bulmak. 

2. Gözlemleyenlerin ve gözlemlenenlerin anlatılarından bir bireşim 
oluşturmak.: . 

3. İkinci dereceden metinler ve temsiller biçiminde yeniden kurma 
işlemlerine girişmek, ki bu, geçmişteki anlam ya da amacı üzerine yapılan 
bir kurgu değil, şimdiki zaman içerisinde yaratıcı bir süreçtir.'? 
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Temsil etme soyut bir çözümlemeden çok yeni bir temsile yakındır. 
Özellikle uzamın, zamanın, bütünün ve ayrıntının yapısını ortaya 
çıkarmakla ilgilenir. Pearson'da yapı, bizim partisyon/alt-partisyon 
olarak adlandırdığımız şeyi karşılar, öte yandan ayrıntı, yönetmene 
ya da topluluğa mal edilebilen biçem, onun fabrika damgasıdır, biz 
bunu gösterimin “iddologöme'i (üçüncü kesim, 2. bölüm) ve sahnele- 
menin global söylemi, hatta biçemi olarak adlandıracağız. 

“İkinci dereceden temsil” türü, yapılmış bir gösterimi yeniden 
oynamak/yeniden yaratmak/(yeniden) keşfetmenin bir yolu olmuş- 
tur, ama böylece yüzeysel biçimde ilk durumuna getirilen gösterim 
özellikle kendisi için geçerlidir ve bir olayı (yeniden) yaratmak 
için bütün teknik ve insansal olanakların bir araya gelmesi anlamına 
gelen bir çözümleme/bireşim oluşturur. Çözümleme ve bireşim, ku- 
ram ve uygulama arasındaki ayrım kadar, eski gösterimle yeniden 
oluşturma, ilk yaratımla yeniden hazırlanan tekrar arasındaki ayrım 
da silikleşme eğlimindedir. 


5.2. Canlı belgelik 


Oyuncu kendi içinde eski rollerini arşivler, onlara bakar, yeniden 
oynar, inceler, karşılaştırır, onları geçmişteki ve şimdiki deneyimiyle 
ilişkilendirir. Ducroux'nun öğrencileri ustayla birlikte yirmi yıl önce 
çalışılmış, sonra bedensel olarak belleğe geçirilmiş ve yeniden can- 
landırılabilen bir temrini gerekli fiziksel alıştırmadan sonra yeniden 
yapabilme yeteneğine sahiptirler. Bu aynı zamanda çok kesin olan 
fiziksel bir partisyon üzerine “eklemledikleri”, Barba ya da Grotowski 
ve başka yaratıcıların oyuncuları tarafından gerçekleştirilen bir usta- 
lıktır (örneğin R. Wilson, M. Pearson ya da P. Bausch'un partisyon- 
ları). Çalışmaların gösterildiği sırada, sıklıkla, bu oyuncular oynadık- 
ları önemli rollerin kimi anlarını yeniden ele alırlar, katıldıkları 
gösterimlerin canlı belgeliğine göz atarlar ve bu gösterimlerin, tiyatro 
belleğinin en diplerinden sökülüp çıkarılmış gibi görünen parçalarını 
sunarlar. Oysa, en değerli şey, medyanın gözünden kaçan ve izle- 
yicinin canlı hatırasını içeren hazine işte tiyatronun bu canlı bel- 
leğidir: “Elektronik bellek, film ve yeniden üretilebilirlik çağında, 
tiyatro gösterimi, müze değil ama bir metamorfoz olan canlı belleğe 
seslenir.”!3 
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Canlı olarak gerçekleştirilen oyunu yeniden kurma edimleri 
böylece, oyunla yapılan bir yineleme, oyuncunun bir tür fiziksel 
günlüğünün günlük yazımı olarak düşünülen bir alıştırma, bir ça- 
lışmanın gösterisi, bir öte-gösterim ya da ikinci dereceden gösterim, 
kısacası “bir başka anlatma yolu” ” olan bir arkeoloji biçimini alabi- 
lirler. 


6. İZLEYİCİNİN MEDYALAŞTIRILAN BEDENİ 


Medyalarca etkilenmiş, onların işleyişlerinin bazı kurallarını içsel- 
leştirmiş, bedenine katmış bir araca dönüştüğü ölçüde izleyicinin 
medyalaştırılan bedenine çözümlemenin araçları arasında özel bir 
yer ayırmak gerekmez mi? Farklı medyaların birleşmesi, sahne yapı- 
una girişleri, bizi bunların medyalararasılığını yani, inceden inceye 
ele alınmasını önerdiğimiz temsilde bulunan, medyalara özgü yön- 
temlerin karşılıklı değişimlerini incelemeye yöneltir. Tiyatro, hele 
medyaların etkisi altında olan egemen algısal modelleri sık sık tartış- 
maya açar, zora sokar. Bu da, aslında, yeni bir olgu değildir: 


Modern sanat yaygın algısal modelleri tartışmaya açmaya başladı. Çağdaş 
sanat, bizim dünya deneyimimiz içerisinde doğa tarafından açık bırakılan 
yeri bugün fazla sıkça kaplamakta olan reklamın ve öbür medyaların 
çözümlemesini sürdürüyor. Böylesi bir ortamda, sanat tarihinin, tabii ki 
gereken bütün sakınımlarla birlikte, tarihsel malzemeleriyle medyatik ve 
algısal modellere ilişkin olanı incelemesi hakkıdır.” 


Tiyatroda ise, bu algısal ve medyatik modellerin oyuncu ve izleyici 
üzerindeki etkisini incelemek zorundayız: Hangi bakımdan beden- 
leri yeni teknolojilerce etkilenir ve biçimlendirilir? Acaba Freud'un 
Uygarlığın Huzursuzluğu'nda sözünü ettiği şu “protetik tanrı"ya mı 
dönüşmüştür? 


Bütün bu gereçler sayesinde (motorlu düzenek, gözlük, teleskop, mikroskop, 
fotoğraf makinası, gramofon, telefon, yazı...| insan duyumsal olduğu gibi 
motor- organlarını yetkinleştirir, ya da onların güç sınırlarını büyük oranda 
genişletir. (...) Sanki insan bir tür “protetik tanrı” olur, bütün yardımcı 
organlarını taktığında kuşkusuz hayranlık uyandırır, ama bunlar onunla 
birlikte gelişmemişlerdir ve çoğunlukla ona büyük acı verirler.'€ 
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6.1. Yeni teknolojiler, yeni beden mi? 


Duyularımız gereksiz midirler? Gözlerimiz ve kulaklarımız çıkarılıp 
değiştirilebilirler mi? Makinanın bizim yerimizi alması çok mu yakın? 
Bu binyılın sonunda biz insan varlıklarının bizi oluşturan beyine ve 
bedene az çok istem dışı olarak durmadan yönelttiğimiz sorulardan 
işte birkaçı. Bu yalnızca “beyinlerin kaçışı” değil bedenin 
özdekliğinin yok olmasıdır, kimi kez bu, telafi edici biçimde temsilin 
yeniden doğal biçimine kavuşturulması süreciyle birleştirilir. 

© Medya araçlarıyla her gün yüzleşmenin —sinemayı, videoyu, 
fotoğrafı, bilgisayarı ya da... yazıyı da katarak telefondan televizyona 
dek— gerçeği algılama ve kavramlaştırma biçimimizi etkilediğini 
ve gösterimsel gerçeği de bundan 20, 50 ya da 100 yıl öncesinden 
başka türlü algıladığımızı düşünebiliriz. Bu değişimlerin [mutation] 
etkisi psikolojik olduğu denli nôrokültüreldir: Algılama 
alışkanlıklarımız değişti, öyle ki tiyatroyu üretme ve alımlama biçimi 
gelişti. Bunu iki tür gösterimi karşılaştırdığımızda göreceğiz: 
Bunlardan biri yazınsaldır, metin ve teatral anlam üzerinde 
merkezlenir, sesli elektronik olan diğeri yansılamaya dayalı [mimetik] 
gerçekten merkezini kaydırır, bağını koparır. Dünyayı algılama 
biçimimizin değişimlerini en iyi açıklayan bu ayrımdır. 


TİYATRO SESLİ ELEKTRONİK GÖSTERİM 


* “Örütlü” metin gösterge dizgelerinin | * Sesli elektronik gösterim bileşenleri ara- 
karşılıklı bir bağıntısını ve herkes tarafından | sında karşılıklı bağıntı kurmaya çabalamaz; 
anlaşılan toptan bir bileşkeyi dile getirir. | temsil çoğu kez bir filmin farklı ses yollan- 
nın kurgusu gibi adım adım kurgulanır. 





* Ses ve beden karşılıklı bağıntı içeri- 
sindedirler: Ses ve görüntülerin bütünleş- 
meleri gibi, biri diğerine sıkı sıkıya bağlıdır. 








e Alımlayıcı gösteren ve gösterilen arasın- 
daki ikicilikle (binarisme) rahatlatılır: Hiç- 
bir belirsizlik olmaksızın biri diğerine gön- 
dermede bulunur. 


e İzleyicide yeni bir bedensel bireşim oluş- 
masına neden olan, onun zaman, uzam ve 
bedenin birleşmesine dayalı bilindik gön- 
derge dizgesini bozan, yeni bir devinduyum 
oluşmuştur. 





* Yapıt, alımlayıcısı gibi merkezlenmiş ve 
birleşik bir özne olarak kalır. Bütün algıla- 
malar kalımlı bir çekirdeğe indirgenirler: 
Bu yapıtın yapısı ve gözlemcinin bütün- 
leşmiş bilincidir. 


* Özne ayrıştırılır ve merkezi kaydırılır: 
Birçok sese açıktır ve farklı biçimde duy- 
mak ve bakmak durumunda kalırız. 
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Bu kısa karşılaştırma, biraz kabaca yapılmış olsa da, en azından 
gerçeklik ve onun sahnelemesinin, onları eksiksiz algılayabilmemiz 
için, bakış açımızı hatta bedenimizi değiştirmeye yönelttiklerini 
gösterir. 

Aynı bedensel dönüşüm, fiziksel varlığı artık her zaman için 
kural oluşturmayan oyuncuyu da çalıştırır. Artık yalnızca filme alı- 
nan oyuncu söz konusu değildir, ona göre “bu yer değiştirme nede- 
niyle oluşan kayıp, öncelikle canlı sanatın kullandığı bedensel yo- 
ğunluklar ve bilgilerin homojenliğiyle ilgilidir.”!? Aynı zamanda sanal 
bir bedeni yöneten bir oyuncu söz konusudur, çünkü “bilgisayarların 
hesaplama hızının geliştirilmesiyle, bir oyuncunun pek yakında, ken- 
di bedeniyle gerçek zaman süresinde, bütünüyle yapaylaştırılmış ya 
da başka bir kişiden “ödünç alınmış” sanal bir bedeni canlan- 
dırabilmesi umulmaktadır.”8 Yani fiziksel nitelik değişimi iyice iler- 
ledi. 

Gerçek bedeniyle sanal bedenini karıştırma, bir yerde varlık 
gösterdiği oranda yok olma pahasına da olsa, yakın geleceğin oyun- 
cusu başka bir bedenin ve özellikle başka bir beden düşüncesi arayı- 
şındadır. “Bilginin ve teknolojinin bu aşamasında, yenilenmiş, başka 
türlü düşlenen, gençleştirilmiş hareketlerin ve heyecanların kaynağı 
olan bir bedenin arzusu karşılığını bulur, başka bir bedenin sayıların 
köpüklerinden doğması olanaksız değildir.”!* 

Çözümleme için varılan sonuç önemlidir, çünkü medyalaştırılan 
beden, izleyicinin bedeni olduğu kadar oyuncunun da bedenidir, 
bu, onu biçimleyen (bozan) medyaların bilgisi sayesinde şimdi erişilir 
durumdadır. Bu medyalar kuramı izleyicinin ruhsal-fiziksel yapısı 
kadar, içerisinde çeşitli medyaların buluştuğu gösterimin medya- 
lararası bileşimini de içerir. Bugün “teatral” olduğu varsayılan üretim- 
leri çözümlemek amacıyla bir medyalararasılık kuramı tasarlanma- 
sının önemi buradan kaynaklanır. 


6.2. Medyalararasılık 


Başlıca medyaların (sinema, video, radyo, tiyatro) daha önce başka 
yerde yapılmış olan karşıtlıklı incelemesini?” bir kenara bırakıyoruz. 
Metinlerarasılık [intertextualité] deyiminden ve yönteminden öykünü- 
len medyalararasılık “ne farklı medyatik kavramların toplanması ne 
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de medyalar arasına tek tek yapıtlar yerleştirme eylemi değildir, 
ama yeni bir bağlam içerisine farklı medyaların estetik kavramlarının 
bir bütünleşmesi anlamına gelir.” 

“Medyalararasılık denilince, medyalar arasında medyatik bağın- 
Шаг olduğunu ve bunların işlevinin özellikle bu ilişkilerin tarihsel 
gelişiminden doğduğunu” anlarız ve “bir aracının kendi içinde bir 
ya da birçok başka medyanın yapılarını ve olanaklarını barındırdığı 
olgusunu”? önceden varsayarız. 

Tiyatroya uygulandığında, bir sahnelemenin medyalararasılık 
niteliğinin araştırması, sahnelemenin bileşenleri içerisinde farklı 
özgül medyaların etkisini saptayarak çözümleme yapmayı içerir. 
Örneğin filme özgü anlatısal yapılarla, birden kesintiye uğrayan 
kısa sekanslar kullanan dramatik yazımla, ya da sinema ışıklarının 
sahne uygulaması üzerindeki etkisiyle ilgilenebiliriz. “Medyatik özle- 
rin” (bir aracıya özgü oldukları kabul edilen özelliklerin) karşılaştır- 
malı bir biçembiliminden kaçınacağız, çünkü o zaman yalnızca 
medyaların durağan yapısına ayrılan ortak alanları karşılaştırabiliriz. 
Buna karşın, (sahne yapıtının dışındaki) medyaların nasıl, asal med- 
yaların tarihsel olarak doğrulanmış özelliklerini kullanarak temsilin 
gereçleriyle birleştiğini ve böylece, bu yeni konumda, bambaşka 
bir boyut kazandıklarını karşılaştıracağız. 

Sinemanın üç ayrı gösterim sanatı üzerindeki etkisinin gözlem- 
lendiği üç tarihsel örneği ele alalım, bu, canlı gösterim içerisine 
medyaların katışmasından söz edilmesine olanak sağlayacaktır. 


6.3. Canlı sahne sanatları içerisine medyaların katışması 


Meyerhold'un tiyatro estetiği Rus ve Sovyet sinemasından, özellikle 
eski oyuncusu Eisenstein'dan etkilenmiştir, ama onun film estetiğin- 
den yaptığı alıntılar hiçbir zaman doğrudan olmamıştır. Uwe Richte- 
rich'in de çok doğru olarak yazdığı gibi: “Meyerhold, tiyatronun 
olanaklarının teknik olarak genişletilmesi bağlamında sinemanın 
kullanılmasıyla değil, film bakışının estetik sonuçlarının katıştırıl- 
masıyla ilgiliydi.” Meyerhold'un tiyatrosunda film perdesi ve sahne 
üzerinde projeksiyon yoksa da buna karşın sahneleme ve oyuncunun 
oyunu sinema kurgusunun tekniğini kullanırlar, özellikle de “atrak- 
siyonların kurgusunu.” 


ÇÖZÜMLEMENİN ARAÇLARI 71 


Decroux, Chaplin'e saygı duymasına rağmen, sessiz sinemadan 
yararlanmaz, ama Mim üzerine sözler'de?*, mimde iki hareket biçimini 
ilade eden, kesintili ve yumuşak. geçişli [saccadé et fondu] devinimin 
“iki karşıt eylemine” açıkça başvurur. Oysa bunlar, hızlandırılmış 
kurgu ve zincirleme kararma ya da ağır çekimle birlikte en çok 
sinemaya özgü olan terimler ve tekniklerdir. Mimci bu iki tür film 
akışını düşünerek hareketini daha iyi yapabilecektir ve bunların 
perde üzerinde gerçekleştiğini hissetme alışkanlığı onun jest dizgesini 
esinleyecektir. Yakın çekim ya da kurgu kavramları, bedenin bir 
bölümünün devindirilmesi/devinimsizleştirilmesi düşüncesinde ve her 
parçanın sırası gelince kullanıldığı bedenin parçalara ayrılması düşün- 
cesinde harekete ilişkin bir karşılık bulurlar. “Saccadé” [kesintili] 
yöz ativerme (glance) ile çevrinmeli izleme (gaze) arasındaki karşıtlık 
sıkça kuramsallaştırılmıştır, özellikle Beckett bunu Film'de yapar: 


Göz atma dışarıdan bakıştır, plandan plana bir kırılma ve bir plandan ötekine 
bir kesinti getiren kameranın ve kurgunun bakışıdır. Нарик [anlık] görüşün 
bu bakışları nesnelerine saldırırlar ve planların uzamsal-zamansal kesintililiği 
içerisine yansıyan bir staccato oluştururlar (...) 

Nesnelerin izlenmesi tersine giderek daha kalımlı ve global olan ve bakış- 
tan önce var olan dış dünyayı kesintisiz kat eden çevrinmeli ve legato bir 
hareket içerisinde oluşur: Şeyler ve uzam daha burada, sanki bu nesneler 
sürekli olarak görülmeye açıklarmış gibi onlara yöneltilen bir bakışın, bir 
EYE/ l'in [GÔZ/BEN] beklentisi içindeymiş gibidirler.” 


Pina Bausch ve onunla birlikte postmodern denilen çağdaş dans 
koreograflarının önemli bir bölümü, daha çok film ya da video esteti- 
Dinde görmeyi bekleyeceğimiz koreografik kompozisyon yöntemlerini 
kullanır: Hareketin parçalanması, bir sekansın yinelenmesi, yakın 
plan ve odaklama etmeni, zincirleme-kararmalar, kameraya bakış- 
lar, kestirme anlatı, hızlandırılmış kurgu. Sanki dans düzenini oluş- 
turma yolu sinemanın ya da videonun kurgu masası ya da kamerası 
tarafından medyalaştırılmış bir bakıştan geçiyormuş gibidir. 


6.4. Ya da yıkımlı çıkarma [Ou bien le débarquement désastreux] 


Heiner Goebbels tarafından oluşturulan ve Mart 1993'te Nanterre'de 
gerçekleştirilen gösterimde müzikal, metinsel, sahne tasarımına 
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ilişkin birtakım nesneler, medyaların yeni bir kullanımı ortaya koyan 
bir “yönteme” göre bir araya getirilmişlerdir. Sanki sahne gereçlerini 
kullanmanın geleneksel yolu yer değiştirmiş gibidir. 

Conrad'ın, Müller'in ve Ponge'un metinleri, André Wilms tarafın- 
dan oynanmaktan çok anlatılır ve okunur. Kurgu yalnızca tematik 
değil (konu edilen bir ormandır) dilbilgiseldir: Joseph Conrad'ın 
Kongo Günlüğü'nden yapılan alıntılar birinci şahıstadır; Heiner Mül- 
ler'in Herakles 2 ya da ejderha anlatısı üçüncü şahısta betimlenen 
bir kişiliği sahneye getirir; Ponge'un çam ormanı üzerine şiiri anlatı 
içine sokulan özne olmaksızın, sözde bir bilimselliğin ilkelerine göre, 
nesnel bir betimleme olarak verilir. Bu üç söylem biçimi bir orman 
üzerine yazmak ya da onu betimlemek için kullanılan dilsel araçların 
bütününü kapsar. İnsanın ve konuşan öznenin, kendine yeten ve 
kendisini terimlerini tanımlamakla sınırlayan bir dil olma yolunda 
(“40 yaşındaki bir ormanın adı...”) varlık olarak nasıl yavaş yavaş 
silindikleri görülür. 

Ayrıca, oyuncu tarafından canlandırılmaktan çok nakledilen 
bu dil, her an hazır bir müzik ve sahne düzeni içerisinde boğulmuş- 
tur. Müzik çok farklı yerlerden canlı olarak yapılır: Elektro-gitar 
ve trombon çalanlar, tıpkı Afrikalı şarkıcı ve kora çalan müzisyen 
gibi yer değiştirirler. Bu müziklerle oyuncunun sözleri arasında akus- 
tik ve simgesel bir çatışma vardır. Medyalararasılık, hiçbir zaman 
batının büyük olanaklara sahip müzik teknolojisi ile atadan kalma 
afrika çalgısı kora eşliğinde söyleyen gezgin müzisyenlerin ezgili 
sesleri arasındaki (güç sınavından daha fazlası olan) düelloda oldu- 
ğu denli izlekleştirilmemiştir. Göstergelerin ve teknolojilerin tersin- 
lemeli biçimde tersine çevirme yoluyla, daksofon orman hayvanla- 
rının seslerini üretmek için icad edilmiş bir araçtır: doğal sesler 
ancak karmaşık ama aynı zamanda müzikal yansılama tekniğine 
dayanan bir teknolojiyle taklit edilebilirler. İnsan ve makina arasın- 
daki yeni “teknik birleşme” insan sesi ve bedeninin zorlanmadan 
yaptıklarını makinanın aynen üretmesi üzerine dayalıdır. 

Eğer görsel medyaların ayrı ayrı gelişmesi, yeni tekniklerin ve 
efektlerin sürekli bir gürültü patırtısı söz konusuysa, buna karşılık, 
kaçınılmaz olarak, anlamın gelişmiş teknolojiyle çıplak ses arasındaki 
karşıtlık içerisinde bulunduğu, çeşitli ses kaynaklarının bütününe 
kulak vermek zorunda olduğumuz tek bir ses uzamı vardır. 
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Sonuç, sonunda ne olabileceğini çok iyi bilmeksizin bir kaynak- 
tan diğerine geçilen atölye ya da stüdyo uzamı olan, açık, etkisizleşti- 
rilmiş bir multimedya uzamı içerisindeki düşsel bir çevirim/bir kavra- 
yış/bir algılamadır. Bir atölyeden diğerine geçilen bir doğaçlama ya 
da bitmek bilmeyen bir provada olduğu gibi, daha çok “kilometre 
hesabına vurulmuş” bir zamansallık varmış izlenimi ediniriz. 

Sahne üzerindeki düzen, sanki bu öncelikle teknolojik çıkarmay- 
mış gibi, onları bütünleştirme yolunu aramaktansa farklı medyaları 
görmeye zorlar: üretilir, istiflenir, sorular sıralanır, alan doldurulur 
ve bölgelere ayrılır. Bu medyalar arasındaki tek olası etkileşim dra- 
maturjiktir, çünkü metinler dizisi üç zamanlı mantıklı bir fabel üre- 
tir: Sömürgeci yayılma, şiddet, dilde yer alan izlenimler gibi ilkelci 
önyargılar. 

Gösterimin ideolojik iletisi, biz buna “ideologème” diyeceğiz 
(üçüncü kesim, 2. bölüm), şu biçimde özetlenebilir: beyaz adam 
siyah adamın ormanını istilâ eder; bu çıkarmanın sonucu (yıkıcı 
olmaktan öte?) bahtsızdır, yani başarısızdır. Öyküleme içeriği düzle- 
minde apaçık olan bu ‘idéologème", biçimsel düzleme açıktır: sanat- 
lararası, kültürlerarası, medyalararası olanlar açıktır, yani ideolojik 
bir hiyerarşiyi, bir sonucu, bir güzergâhı ve bir söylemi zorla benim- 
setmezler. Müzik teknolojisi ve afrika şarkıları, farklı olsalar da, 
karşılıklı dinleme ve hoşgörü olanakları içerisinde birbirleriyle bu- 
luşurlar. 

Medyalararasılık, bir gösterimi kayda geçirmek ve çözümlemek 
için kullanılan araçlardan yalnızca bir tanesidir, belki de en son 
kuramsallaştırılanıdır. Birçok araştırma aracı olduğunu gördük, ama, 
kullanılan araçlar ne olursa olsun, bunlardan hiçbiri evrensel de- 
ğildir ve hiçbir şey kendiliğinden olmaz: demek ki bizi makinanın 
birgün her şeyi kaydedip açıklayacağına inandıracak “teknolojist” 
yanılsama tuzağına düşmekten sakınacağız. Üstelik burada ne göste- 
rimin kavranışının elektronik araçlarını ne de farklı notalama dizge- 
lerini açıkladık.” 

Dörtnala ilerleyen bilişime rağmen, buna bedenlerimizin, ref- 
lekslerimizin ve düşüncelerimizinki de dahildir, biz tamamen meka- 
nik olan notalama gereçlerinden uzaklaşmayı, belleğe, sezgiye daha 
çok güvenmeyi, kısacası elektronik kesinliklerle yetinmek yerine 
yorumbilimsel riskler almayı daha çok yeğleyeceğiz. Dolayısıyla, 
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yönünü şaşıran izleyiciyi, sahne yapıtıyla bir diyalog kurmaya, bir 
soru dizininden çok bir sorgulamaya yöneltmeyi istiyoruz, ister tecrü- 
beli ister acemi olsun. Temsilin arkeolojisi eğer antropolojik bir 
düşünceye dayanıyorsa (burada da genel çizgileri belirtilmiştir, 
üçüncü kesim, 3. bölüm), ayrıntının ve nicelemenin başdöngüsüne 
kapılmaksızın, gösterim yaklaşımını yenileyebilecek duruma ge- 
lebilecektir. Bu nedenle notalama ve kavrama dizgeleri yalnızca 
araçsal olan işlevlerini korumak zorundadırlar. Gerçekten önemli 
olan, gösterimlerin bizim içimize katışması ve belki de onları gün 
ışığına çıkarmamıza ve canlandırmamıza yardım edecek olan, canlı 
gösterimin arkeolojisidir. 


П 


Sahnenin Bileşenleri 


Оуипси 


Gösterim çözümlemesi aslında oyuncunun betimlenmesi ile başlama- 
lıydı, çünkü o sahnelemenin merkezinde yer alır ve temsilin geri 
kalanını kendisine indirgeme eğilimindedir. Ama aynı zamanda 
gösterimin kavranması en zor olan ögesidir. Oyuncunun oyununu 
çözümlemeye girişmeden önce, işe bir oyuncu kuramı önererek baş- 
lamak gerekir. 


1. OYUNCUNUN ÇALIŞMASI 
1.1. Bir duygulanım kuramıyla yaklaşım 


Oyuncunun çalışmasını betimlemek için neye gereksinim duyarız? 
Gerçekten de, Diderot'dan Stanislavski'ye ve Strasberg'e dek uza- 
nan modern oyunculuk tarihinin salık vermek istediği gibi, bir 
duygulanım kuramindan [théorie des émotions] yola çıkmak gerekir 
mi? Tiyatroya uygulanan böylesi bir duygulanım kuramı ancak sınır- 
ları çok belirgin bir oyuncu tipi için geçerlidir: psikolojik yansılamaya 
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dayalı tiyatronun ve coşku retoriği geleneğinin oyuncusudur bu. 
Oysa, toptan bir anlamlama ve sahneleme kuramına büyük bir gerek- 
sinimimiz olacaktır, duyguların yansılamalı temsili bunun birçok 
özelliğinden yalnızca bir tanesini oluşur. Deşifre edilmesi ve kayde- 
dilmesi ayrıca çok zor olan bu heyecanların yanı sıra oyuncu-dansçı 
devinduyumsal duyulanmalarıyla, beden ağırlığı ve ekseninin, be- 
densel şemanın, çalışma arkadaşlarının uzam-zamandaki yerinin 
bilinciyle belirginleşir: bunlar duygulanımlar kadar kırılgan olmayan 
ve kolaylıkla saptanabilecek parametrelerdir. 

Tiyatroda oyuncuların duygulanımları gerçek ya da yaşanmış olmak 
zorunda değildirler; öncelikle görülebilir, okunabilir ve duyguların 
temsil edilme uzlaşımlarına [konvansiyon] uygun olmalıdırlar. Bunlar 
kimi kez o anın psikolojik gerçeksilik kuramının, kimi kez duyguları 
ve onların temsilini kodlayan bir oyun geleneğinin konvansiyonlarıdır. 
Duygulanımı belirgin kılan davranışsal özellikleri (gülümsemeler, ağ- 
lamalar, tutumlar, beden duruşları) bir araya getiren insan varlığının 
duygulanım anlatımı, tiyatroda bir dizi standartlaştırılmış ve kodlan- 
mış duygulanımları bulur, bu duygulanımlar tanımlanabilen davra- 
nışları çizerler ki bunlar da temsilin ana çatısını oluşturan ruhsal ve 
dramatik durumları doğururlar. Tiyatroda, duygulanımlar her zaman, 
duygusal ifadenin dizgeleştirildiği hatta kodlandığı bir beden ve jest 
retoriği sayesinde dışa vurulurlar. Duygulanımlar davranışlara ya da 
fiziksel eylemlere çevrildikleri ölçüde sözle anlatılamayanın ve telkinin 
psikolojik inceliklerinden kurtulurlar. 

Duygulanım kuramı, oyuncunun olduğu gibi dansçının da çalış- 
masını betimleyebilmek için tek başına yeterli değildir ve psikolo- 
jinin çok çok ilerisine varan bambaşka bir kuramsal bağlam gerek- 
tirir. Ayrıca, oyuncunun incelenmesi Avrupa dışındaki gösterimlere 
doğru açıldığı andan itibaren, doğalcı sahneleme gibi olsa olsa yansı- 
lama yoluyla (mimetik) insanın özellikle söze dayalı tutumlarını 
taklit eden tiyatro biçimleri için geçerli olan duygulanımların psiko- 
lojik kuramı çoktan aşılır. 


1.2. Global bir oyuncu kuramı mı? 


Bir oyuncu kuramı olabilir mi? Hiçbir şey kesin değildir, çünkü 
oyuncunun görevinin ne olduğunu bildiğimizi düşünsek de, tam 
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olarak пе yaptığını betimlemek ve kavramakta, onu yalnızca gözlerle 
değil, Z&ami'nin istediği gibi anlıkla [zihin] da anlamakta epey 
güçlük çekeriz. Ancak, kendi adına değil de, o oluyormuş ya da 
taklit ediyormuş gibi yaptığı bir kişinin adına konuşup eyliyor gibi 
göründüğünü söyleyebiliriz. Peki ama bunu nasıl yapar, bütün bu 
eylemleri nasıl gerçekleştirir ve bu eylemler izleyici için ne anlamlar 
üretir? Bütün bu oyun etkinliklerini ve anlam üretimini kapsayabile- 
ceğini öne süren kuram çok gözü pek ve iddialı olacaktır, çünkü 
oyuncunun eylemi olağan durumdaki insanın eylemine benzer, ama 
buna ek olarak temsilin “mış gibi” ve kurmaca olma parametresi 
vardır. Oyuncu teatral olayın kalbinde yer alır: yazarın metni (söyle- 
şimler ya da sahne yönergeleri), yönetmenin direktifleriyle izleyici- 
nin dikkatle dinleyişi arasındaki canlı bağdır; her gösterim betimle- 
mesinin geçiş noktasıdır. 

Aykırı biçimde, oyuncu düşüncesini, onu batılı oyuncuyla sınırla- 
mayıp Avrupa dışı kültür ve geleneklerin oyuncu-şarkıcı-dansçısını 
da içine alarak kurmak daha kolay olacaktır. Çünkü bu gelenek- 
lerde, oyuncunun hüneri çok daha tekniktir, yani daha kolay betim- 
lenebilir ve doğaçlama ya da özgür anlatıma bağlı olmayan yinelene- 
bilir ve kodlanmış biçimlerle kesin olarak sınırlıdır. Batılı psikolojik 
geleneğin oyuncusuyla hiçbir benzerliği yoktur, o bütün bu hareket, 
ses, müzik ve koreografi tekniklerini edinmemiştir ve belirli bir türe: 
konuşulan metin tiyatrosuna kısılıp kalmıştır. Batılı oyuncu özellikle 
eylemin başkahramanlarından biri olarak devreye girdiği hikaye 
içerisinde kendisine emanet edilen bir rol kişisini canlandırıyormuş 
yanılsamasını vermek ister. Batılı anlamda oyunculuğun betimlen- 
mesinin zorluğu buradan kaynaklanır, çünkü konvansiyonlar birbir- 
lerini yadsıma eğilimindedirler; aynı zamanda, oyuncunun öznel 
deneyiminden değil de gözlemcinin (izleyici ve/ya da kuramcı) görü- 
şünden yola çıkarak onun kılgısının kuramını ana çizgileriyle belirt- 
mek de güçleşir. Oyuncu sahnede ne yapar? Sanatsal etkinliğine 
nasıl hazırlanır? Anlam için bir dizi yönlendirmeyi ya da içtepiyi 
izleyiciye nasıl aktarır? Burada çağlar boyunca oyuncunun tarihini 
oluşturmaya girişmeyeceğiz —ayrıca bu yapılması gereken bir iştir— 
ama kendimizi batılı çağdaş oyuncu çözümlemesinin yöntembilimine 
ilişkin birkaç düşünceyle sınırlı tutacağız, ancak bunu Stanislavski 
ve Strasberg tarafından önerilen doğalcı oyuncu ya da Metot oyun- 
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cusuyla da sınırlamamak gerekir.! Nitekim oyuncu Ше de gerçek 
bir kişiyi taklit etmez; bazı konvansiyonlar ya da sözlü veya harekete 
dayalı bir anlatı yoluyla eylemde bulunabilir. 

Once insanın ne zamandan itibaren oyuncu konumunda olduğu- 
nu, onun oyununun özgül çizgilerinin neye dayandığını ortaya koy- 
mak gerekecektir. Oyuncu, bir izleyici, yani bir dış gözlemci onu 
içinde bulunulan gerçekten “çıkarılmış” ve kurmaca ya da en azın- 
dan onun kendi gönderge gerçekliğinden ayrı bir durumun, bir 
rolün, bir etkinliğin ileticisi olarak kabul ettiği ve baktığı andan 
itibaren oluşur. Ama bir gözlemcinin, bir kişinin bir sahneyi oyna- 
dığına, dolayısıyla bir oyuncu olduğuna karar vermesi yeterli değildir 
(о zaman Boal'in “görünmez tiyatro” dediği yere varirdik), gözlemle- 

‚ nenin de gözlemcisi için bir rolü oynadığının bilincinde olması ve 
böylece teatral durumun açıkça tanımlanması gerekir. Konvansiyon 
sağlandığında, gözlemlenenin yaptığı ve söylediği hiçbir şey artık 
geçer akçe sayılmaz ancak gözlemleyen ve gözlemlenenin içinde 
yer almayı kararlaştırdıkları olası dünyada anlam ve gerçeklik kaza- 
nan saymaca bir eylem olarak kabul edilir. Böyle olurken, oyunun 
kurmaca bir konvansiyon olarak tanımlanmasıyla başka birisi olmayı 
oynayan batılı oyuncunun durumuyla karşı karşıya kalırız; doğulu 
berformer (oyuncu-dansçı-şarkıcı) ise tersine, ister şarkı söylesin, 
dans etsin ya da konuşsun, başka biriymiş gibi davranarak, izleyiciye 
kendisini onun gibiymiş gibi göstererek değil, kendisi yani performer 
olarak eylemlerini gerçekleştirir. Eğer gittikçe daha sık performer 
terimini kullanıyorsak, bunun nedeni bir rolün öykünmeci temsiline 
karşı olarak, oyuncunun tamamlanmış eylemini vurgulamaktır. Per- 
former izleyici önünde öncelikle fiziksel ve ruhsal olarak var olan 


kişidir. 
1.3. Oyuncu çalışmasının bileşenleri ve aşamaları 


Batılı oyuncu -daha doğrusu, psikolojik geleneğin oyuncusu- bir 
rolü sistematik olarak kurar: Bütün jestüel, sözel ve sözdışı işaretlerin 
içinde yer aldığı bir ses ve hareket partisyonu “yazar”, bu da izleyiciye 
gerçek bir kişiyle karşı karşıya olduğu yanılsamasını verir. Bedenini, 
görünüşünü, sesini, duygulanımını bu işe adamakla kalmaz -bu en 
azından doğalcı oyuncu için geçerlidir onunla özdeşleşebileceği- 
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miz, her gün karşılaştığımıza benzer bir kişiymiş gibi gösterir kendini, 
öyle ki onda kendi kişiliğimiz, yaşam deneyimimiz, duygular, ahlaki 
ve düşünsel değerler konusunda bildiklerimize benzer izler buluruz. 
Yavan belirtkelerden bir bütün kurarak, çok çabuk, kendimizi kan- 
dırmakta olduğumuzu unuturuz: rol kişisiyle özdeşleşmek ve temsil 
ettiği evrene dalmak uğruna oyuncunun tekniğini unuturuz. Oysa 
oyuncu, karmaşıklığı her zaman düşünülmeyen çok kesin bir iş 
yapar. Stanislavski ve Strasberg'in yaptığı gibi kendi üzerinde çalışma'sı 
ile rol üzerinde çalışma'sını ayrımsamak da kolay değildir. Oyuncunun 
kendi üzerindeki çalışması —bu asal olarak, oyuncunun duygulanım- 
ları ve dış görünüşü üzerinde yapılan çalışmadır— merkezindeyken, 
tam bir dramaturjik düşünmeyi devreye sokan rol üzerindeki çalışma 
epey savsaklanır, hep psikolojik bir hazırlığın ardından gelir: rol 
üzerinde çalışma, oyuncu amaçlarını gerçekleştirmek için gereken 
teknik araçları edinmeden başlamamalıdır. Aslında kendisiyle rol, 
oyuncu ve oynadığı kişilik arasında daha çok bir gidiş-geliş vardır. 
Oyuncunun kendi üzerindeki çalışması ses ve beden alıştırması 
gibi gevşeme, yoğunlaşma, duyusal ve duygusal bellek tekniklerini, 
kısacası bir rolün betilenmesini önceleyen her şeyi içerir. 


Var olmanın belirtkeleri 


Oyuncunun ilk “çalışması”, doğrusu bu bir çalışma değildir, aracısız 
“naklen” verilen canlı bir varlık gibi, izleyici için burada ve şimdi 
konumlanmak ve varlık göstermektir. Çoğu kez büyük oyuncuların 
ve onları yeteneksizlerden ayıran tanrı vergisi bir varlığı [présence — 
burada sahne tüyü anlamında kullanılmıştır -ç.n.) olduğu söylenir. 
Belki! Ama benim karşımda bulunan her oyuncu tam tanımıyla 
başkasına aktarılamayan bir varlık göstermez mi? Bu benim tiyatro 
oyuncusunu “önce” var olan bir özdeklik, dış dünyaya ait gerçek 
“nesne” olarak algıladığımı ve “daha sonra”, sanki benim karşımda 
değil de Kral XIV. Louis'nin sarayındaymış gibi (tabii eğer söz konusu 
Misanthrope (İnsandan Kaçan] oyunu ise) onu kurmaca bir evren 
içerisinde düşlediğimi gösteren bir işarettir. Demek ki oyuncunun 
çifte statüsü vardır: O var olan, gerçek bir kişi VE aynı zamanda 
düşsel, var olmayan ya da en azından bir “başka sahne” üzerinde 
yer alan rol kişisidir. Bu var olmayı betimlemek her şeyden daha 
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zordur, çünkü belirtiler her tür nesnel kavrayışın elinden kurtulur 
ve oyuncunun “gizemli bedeni” anında toparlanıp kendini yeniden 
sunar. Şu ya da bu oyuncunun varlığına ilişkin aslında kuralcı olan 
(“bu oyuncu iyi, bu oyuncu iyi değil”) aldatıcı söylemlerin kaynağı 
buradan gelir. 


Rolle bağıntı 


Onun ikinci görevi “rolden çıkmamaktır”, doğalcı oyuncu içinse oyu- 
nu sürdürmek, varlığına inanmamız gereken o karmaşık kişi olduğu 
yanılsamasını bozmamaktır. Oyuncunun rol kişisine bürünme konu- 
sundaki özel kanısı ya da yalnızca onu dış görünüşünü vermek için 
kullandığı teknik ne olursa olsun, bu sürekli yoğunlaşma ve dikkat 
gerektirir. Sonuçta ister çok çeşitli kendini ikna teknikleri kullana- 
rak rolle özdeşleşebilir, ister başkasıymış gibi yaparak dış dünyayı 
kandırabilir, ister rolle arasına mesafe koyabilir, onu okur, onunla 
alay eder, istediği gibi role girip çıkabilir. Ne olursa olsun her zaman 
seçilen kodlamaya ve kabul ettiği oyun konvansiyonlarına hâkim 
olmalıdır. Oyunun betimlenmesi, oyuncu ve rol kişisi arasındaki 
bağın gelişiminin gözlemlenmesini ve tanıtlanmasını zorunlu kılar. 


Diksiyon 


Olası bir metnin söylenme biçimi (diksiyon) bu davranışsal stratejinin 
yalnızca özel bir durumudur: kimi kez eylemin yer aldığı ortamın 
konuşma biçimlerine ve öykünmeye bağlı olarak gerçeğe benzer 
kılınır, kimi kez her tür öykünmeyle ilişkisi kesilir, otantik konuşma 
biçimlerini aynen alarak gerçeklik etkisi yaratma çabasında olmayan 
ama kendi kuralları olan sesbilimsel, retorik, prozodik bir dizge biçi- 
minde düzenlenir. 


Sahnelemedeki oyuncu 


Hareket ve diksiyon hâkimiyeti sayesinde oyuncu, eylemleri gibi 
metninin de bir anlam kazandığı olası sözceleme durumları [situations 
d'önonciation| tasarlar. Bu durumlar çoğu kez yalnızca sahneyi ve 
rolü açıklayan bazı belirtilerle uyandırılmıştır. Hangi işaretlerin 
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seçileceğine karar vermek yönetmenin olduğu kadar oyuncunun 
da sorumluluğundadır. Eğer izleyici onları algılayabilecek durum- 
daysa hareket, yüz ve sese ilişkin belirtkelerinin hangi ölçeğe sahip 
olduğunu ve izleyicinin onlara hangi anlamlamaları atfetmesi gerek- 
tiğini yalnızca oyuncu (az çok) bilebilir. Göstergelerin “yerleştirilişi” 
içerisinde hem algılanmak için yeteri kadar açık, hem de ayrımsan- 
mak ya da kapalı olmak için karmaşık olmalıdır. Bu anlamda, oyun- 
cu kuramı bir sahneleme kuramı içerisinde, daha genel olarak da 
tiyatro alımlaması ve anlam üretimi kuramı içerisinde yer alır: Oyun- 
cunun kendi üzerinde özellikle duygulanımları üzerinde çalışması 
ancak bir başkasının yani oyuncunun taşıdığı rolün gözle görülen 
fiziksel işaretlerini okuyabilmek zorunda olan izleyicinin bakış açı- 
sında bir anlam kazanır. 


Duygulanımların yönetimi ve okunması 


Oyuncu coşkularını yönetmeyi ve onları okutmayı bilir. Hiçbir şey 
onu oynadığı rol kişisinin duygularını gerçekten yaşamaya zorlamaz 
ve Stanislavski ve Strasberg'den bu yana eğitiminin büyük bir bö- 
lümü, dramatik konumun uyandırdığı ruhsal bir durumu daha 
çabuk ve kesin olarak yakalamak amacıyla coşku ve duyu belleğini 
geliştirme üzerine kurulu olsa da bu birçok seçimden yalnız bir tane- 
sidir — belki de en “batılı” olanıdır ama en ilginci değildir. Zaten, 
Stanislavski “Sistemi”ne ya da Strasbergci “Metot”a bağlı oyuncu 
bile, Elektra rolünde Orestes'in kül kabını taşırken öz oğlunun külle- 
rini kullanan Romalı oyuncu Polus'un yaptığı gibi bir rolü oynamak 
için kendi duygularını kullanmaz. Oyuncu için “mış gibi” yapmayı 
ve duygulanımlarını soğukkanlılıkla üretmeyi bilmek de bir o kadar 
önemlidir, bu en azından kendiliğindenliğe bağımlı kalmamak için 
yapılmalıdır, çünkü Strasberg'in belirttiği gibi “oyuncunun tekni- 
біліп temel sorunu kendiliğinden gelen duygulanımların güveni- 
lirsizliğidir?”. Son kertede oyuncu için önemli olan, duygulanımların 
iç hakimiyetinden çok, yorumladığı duygulanımların izleyici tara- 
fından okunabilir olmasıdır. Bu sonuncusunun gerçek yaşamdakinin 
aynısı olan duygulanımları yakalaması dolayısıyla oyuncunun duygu- 
lanımlarını yarı “isteksiz” olarak dışa vurması gerekli değildir. Nite- 
kim duygulanımlar kimi kez bir oyunculuk biçemi içerisinde kodla- 
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nır, listelenir ve kategorilenirler: XIX. yüzyılın melodramatik oyun- 
culuğunda, klasik tragedyanın retorik tavırlarında ya da Avrupa- 
ötesi geleneklerde olduğu gibi (örneğin Hint Odissi dansı). Kimi 
kez batılı mimciler de (Decroux, Marceau, Lecog) belli bir devinim 
ya da tavır yardımıyla coşkuları kodlamayı denemişlerdir. Jacgues 
Lecog'a göre “her tutkusal durum ortak bir hareket içerisinde yer 
alır: Gurur yükselir, kıskançlık eğrilir ve gizlenir, utanç alçalır, 
övünme döner.” 

Meyerhold ve Artaud'dan Grotowski ve Barba'ya dek çağdaş 
uygulama içerisinde, oyuncu, fabeli bileşimiyle oluşturan fiziksel 
eylemlere dökülmüş duygulanımların doğrudan okunmasını ister. 
Ona göre duygulanımlar, duygusal gerçeklikte olduğu gibi artık 
“anlık ve geçici bir karışıklık, günlük yaşamın akışı içerisindeki 
bir “ayraç” değil”, oyununun dinamiği, kendisini yerleştirdiği uzam- 
zaman-eylem içerisinde onu güdüleyen devindirmeler, fiziksel ve 
zihinsel hareketlerdir. Oyuncunun neyi hissedip neyi hissetmediği 
üzerine derin bir içebakışa dalmak yerine (izleyici ve kuramcı için 
olduğu denli oyuncu için de geçerlidir bu) duygulanımsal içeriklerin 
biçime sokulması ve kodlanmasından yola çıkmak daha doğru olur. 
Doğrusu oyuncunun rolüyle ne yaptığını, onu nasıl yarattığını ve 
sonra ona göre nasıl bir konum aldığını gözlemlemek daha kolaydır. 
Çünkü oyuncu “kum üzerine yazı yazan bir şairdir (...) Bir yazar 
gibi, sanatının malzemesini kendi içinden, belleğinden çekip çıkarır, 
metnin önerdiği kurgusal kişiliğe göre bir anlatı oluşturur. Bir aldat- 
ma oyunu ustası olarak, ekler ve çıkarır, önerir ve geri alır; devinen 
bedenini ve değişken sesini havada biçimler.” 

Çağdaş tiyatro uygulamalarında, oyuncu artık her zaman gerçek 
bir kişiye, bir bütün oluşturan bir bireye, bir dizi duygulanıma gön- 
dermede bulunmaz. Artık yalnız başka bağlama oturtma ve taklit 
yoluyla anlamlandırmaz; (geri kalanını etkisiz duruma getirdiği) 
bedeninin parçalarından ödünç aldığı tek tek ögelerden yola çıka- 
rak anlamlamalarını oluşturur: bütün bir eylemi mimle anlatan eller, 
bütün beden dışında tek başına aydınlatılan ağız, anlatılar sunan 
ve sırasıyla birçok rolü oynayan anlatıcının sesi gibi. 

Nasıl ki psikanalize göre özne “boşlukları olan”, kesikli, “sınırlı 
sorumlulukta” bir özne ise, aynı biçimde oyuncu da artık başka bir 
şeye aktarılamayan bir insanı yansılamak zorunda değildir: o artık 
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bir simülatör değil bir uyarıcıdır; o daha çok yetersizliklerini, yoklukla- 
rını, çokluğunu “icra” eder (“performe”). Bir oyun kişisini ya da bir 
eylemi, gerçeğin replikası gibi, toptan ve benzetmeci biçimde temsil 
etmek zorunda da değildir. Sonuç olarak, o doğalcılık-öncesi [pré- 
naturaliste] mesleği içerisinde yeniden oluşturulmuştur. İzleyici ta- 
rafından saptanan ve tanımlanan bir dizi konvansiyonla gerçeği 
telkin edebilir. Performer ise, oyuncudan farklı olarak, bir rol oyna- 
maz, kendi adına hareket eder. 

Ayrıca oyuncunun, oyun kişisini temsil ettiğini ve böylece bir 
artefact oluşturduğunu unutturacak denli bütünüyle rolünün içine 
girmesi, olanaksız demeyelim, nadirdir. Stanislavski yöntemine bağlı 
oyuncu bile oynadığını, bir kurmaca içerisinde olduğunu, Franken- 
stein türü bir insan varlığı değil de bir rol inşa ettiğini unutturmaz. 
Oyuncu, bir sahne üzerinde üretici-sanatçı olduğunun unutulma- 
sına hiçbir zaman izin vermez, çünkü gösterimin üretimi gösterimin 
ve izleyicinin aldığı hazzın bir parçasıdır (ben tiyatroda olduğumun 
her zaman bilincindeyim ve bir oyuncuyu, yani bir sanatçıyı, yapay 
olarak oluşturulmuş bir varlığı algılıyorum). 


Özdeşleşme ya da uzaklık 


Çoğu kez oyuncu rolüyle bütünleşmeye çabalar: dış dünyanın bakış- 
ları önünde canlandırmak zorunda olduğu ve metinde sözü edilen o 
oyun kişisi olduğuna kendisini inandırması için binlerce küçük hile 
ona yardımcı olur. Oynadığı kişinin bir bütünlük, gerçek yaşamdaki- 
lere benzer bir varlık olduğuna inanıyormuş gibi yapar, oysa rol aslında 
kendisinin ve seyircinin, bir insan yanılsaması üretecek biçimde ta- 
mamlamak ve eksikliğini gidermek zorunda oldukları zayıf belirtkeler- 
den oluşmuştur yalnızca. Kimi kez tersine, oyunu kesintiye uğratarak, 
oyuna kanmadığını gösterir ve temsil etme durumunda olduğu oyun 
kişisiyle ilgili kişisel tanıklığını ortaya koyduğu olur. 


1.4. Oyuncunun oyununu çözümleme yöntemleri 
Oyuncuya ilişkin fizikötesi hatta gizemci görüşü (ve buna eşlik eden 


bütün yanıltıcı söylemleri, özellikle “aktörlerin yaşamı”nı ele alan 
razete edebiyatındakileri) karşılamak, “yeniden yaşamak” ya da “gibi 
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yapmak” üzerine yapılan kısır tartışmayı aşma konusunda oyuncunun 
oyun tekniklerinin kuru çözümlemelerinden daha iyisi yok gibidir. 
Çözümleme araçları henüz az gelişmiş oldukları için, ilerdeki araştır- 
malara yönelik olası birkaç yol önermekle sınırlayacağız kendimizi. 


Tarihsel ya da estetik kategoriler 


Her tarihsel dönem, öncekilerle olan karşıtlığıyla kendini tanımla- 
yan kuralcı bir estetik geliştirme eğilimindedir ve oldukça kesin 
bir dizi ölçüt ileri sürer. Bu durumda var olan bir o kadar oyunculuk 
biçemini betimlemek de ilgi çekicidir: romantik, doğalcı, simgeci, 
gerçekçi, dışavurumcu, epik oyunculuk, vs. Çoğu kez modern izleyi- 
cinin elinin altında, ona örneğin “doğalcı”, Brechtiyen, Artaudyen, 
Actor's Studio ya da Grotowski tarzı oyunculuğu ayrımsamasında 
yardımcı olan tarihsel bir şifre anahtarı vardır. Böylece tarihsel anlar 
ve oyunculuk ekolleri çok kestirmeci olan kategorilere indirgenir. 
Bu kategorilendirmenin amacı oyuncu incelemesini onun estetik 
ve toplumbilimsel çevresinden ayırmamaktır. Örneğin Antoine ya 
da Zola döneminin doğalcı oyuncusu, determinist ve doğalcı ideolo- 
jiye ve estetiğe uygun olarak, bir çevre kuramından, gerçeksiliğin 
ve gerçek olayların estetiğinden yola çıkılarak betimlenecektir. 
Yine de çözümleme çoğu kez yüzeysel ve gereksiz yinelemeli olarak 
kalır: bize sıkça doğalcı oyuncu doğalcı bir evrende gelişendir de- 
nir... Böylesi bir gereksiz yineleme tam anlamıyla doğalcı olan jestleri 
ve psikolojik oyunculuk biçemlerini hiçbir biçimde aydınlatamaz. 

Zaman ve uzam içerisinde bedeni tasarlamanın ve farklı an- 
lamlama yollarına yönelmenin çeşitli biçimlerini ayırt eden bir kültür 
modeline ilişkin bir varsayımda bulunmayı denemek daha doğru 
olacaktır. 


Göstergebilimsel betimlemeler 


Oyunculuğun bütün bileşenleriyle ilgilidir: jestüellik, ses, konuşma 
ve yer değiştirmelerin ritmi gibi. Açıkçası sorun çıkaran ve pek 
belirgin olmayan şey bu bileşenlerin tanımlanması yani dizgeler biçi- 
minde parçalara ayrılmalarıdır, çünkü bu konuda, nesnel ve evrensel 
olan bir bölümleme ve tipoloji yoktur. Her alan, kendi örgütlenme- 
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sinin başlıca ilkelerini açığa kavuşturmak için var olan bölümleyici 
göstergebilim yöntemlerine başvurur. Öte yandan işin zor yanı oyun- 
cunun performansını çok sınırlı özellikler halinde parçalamamaktır, 
çünkü böylece anlamın bütünlüğünü gözden yitirecektir: Sahnenin 
bütününden ve bir parçası olduğu sahne düzeninden söz etmeksizin, 
bir jestüelin ancak bir yer değiştirme, bir konuşma biçimi, bir ritme 
göre anlam yüklendiğini söylemek gibi. 

Öyleyse tutarlığı ve bütünselliği koruyacak birimleri ve parçalama 
yöntemini geliştirmek gerekir. Hareket ve metni ya da hareket ve 
sesi birbirinden ayırmak yerine içlerinde daha sonra başka birimlerle 
birleşmesi olası, tutarlı ve uygun bir bütün oluşturarak bir araya 
gelen, birbirlerini destekleyen ya da uzaklaşan çeşitli ögelerin bu- 
lunduğu makro-sekansları ayırt etmeye çalışacağız. 

Rolünü parçalardan oluşturduğuna göre, oyuncuyu (sinemadaki 
anlamıyla) kurgu yapan birisi gibi ele alabileceğiz: söz konusu parça- 
lar, sonuçta her şeye rağmen bir bütünlük yanılsaması yaratan doğal- 
cı oyunculukta psikolojik ve davranışsal işaretlerdir, Meyerhold, 
Grotowski ya da Barba'da ise bir doğaçlamanın ya da jestlerle kuru- 
lan bir sekansın, fiziksel eylemlerin montajı için durmaksızın yeni- 
den ele alınan, haddeden geçirilen, kesilen ve yeniden yapıştırılan 
biricik anlarıdır. Oyun sekansının çözümlemesi ancak, bu sekans ` 
eylemin dinamiğini ve motiflerin doğrusal düzenlenişini ortaya çıka- 
ran anlatısal yapı içerisine yeniden yerleştirilerek, gösterimin bütünü 
dikkate alınarak yapılabilir. Böylece temsil çözümlemesiyle birleşir. 
Örnekse, oyuncunun harekete, sese dayalı ve anlambilimsel çalışma- 
sında birçok büyük vektör türlerini ayırt etmek olasıdır. Vektör, 
belirli bir kaynaktan bir uygulama noktasına yönelen ve bu çizginin 
yönüne göre bir noktadan ötekine giden bir güç ve bir yer değiştirme 
olarak tanımlanır. Biz dört ana vektör saptayacağız: 


1. yoğunlaştırıcı vektörler [accumulateur]: Birçok göstergeyi yoğunlaştırırlar 
ya da biriktirirler; 

2. birleştirici vektörler [connecteur]: Bir dinamik doğrultusunda sekansın 
iki ögesini birbirine bağlarlar; 

3. kesen vektörler [sécateur]: Anlatı, hareket, ses ritminde bir kesinti yaratırlar, 
bu da anlamın “yön değiştirdiği” ana dikkat edilmesini sağlar; 

4. taşıyıcı vektörler [embrayeur]: Bir anlam düzleminden ötekine, ya da 
sözceleme durumundan sözcelere geçiş yaptırırlar. 
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Bu vektörler, oyuncunun çok daha incelikli ve değişken olan, sayısız 
mikro-eylemlerle, sesin ya da hareketin sonsuz ayrımlarıyla yapılanan 
çalışmasının çok kaba bir çatısını oluştururlar. Öte yandan oyuncu- 
nun hem tutarlı hem de “okunur” olması, temsilin kendi dışında 
kalan bütünü için bir demiryolu makası ve bir amplifikatör gibi 
işlemesi açısından vazgeçilmezdir. 

Gerçi oyuncu ancak sahne üzerindeki çalışma arkadaşlarına göre 
bir anlam kazanır: dolayısıyla onlara göre kendisini nasıl konumla- 
dığını, oyunculuğunun bireyselleştirilmiş, kişisel ya da topluluğun 
tarzından ayrı olup olmadığını, bütünün görünüşü (İngilizcede denil- 
diği gibi blocking) içerisinde nasıl yer aldığını saptamak gerekir. 
Peki ama, davranış bütün özgüllüğünü, oylumunu, yoğunluğunu, 
gösterimin kalan parçalarıyla olan bütün canlandırıcı bağıntısını 
yitirmeden bir söylemle nasıl betimlenir? Oyuncunun çalışması bü- 
tün gösterimin anlamının hazırlanmasına katıldığı yere, sahnele- 
menin global çerçevesi içerisine yeniden yerleştirildiğinde ancak 
anlaşılır. Eğer bu çalışmanın bütün temsil içerisinde nerelere uzan- 
dığını görmüyorsak, onun bütün ayrıntılarını kaydetmenin hiçbir 
yararı yoktur. 


Bedensel oyunun edimbilimi 


Oyuncunun betimlenmesi, yapılan bedensel çalışmanın çeşitliliğini 
kavramak için çok daha teknik bir yaklaşım gerektirir. Örneğin 
Michel Bernard'inf aşağıda verilen yedi işlemcisini belirleyerek be- 
timlediği bedensel oyunun edimbiliminden (pragmatigue) yola çı- 
kacağız: 


1. Bedensel görülebilirlik alanının (çıplaklık, maskeleme, biçim bozma, уѕ.), 
kısaca görüntüselliğinin çeşitliliği ve yayılımı. 

2. Sahne uzami ve izleyiciye göre beden yüzlerinin yönlendirilmesi ya da 
konumu (önden, sırttan görünüm, profil, dörtte üç profil gösterme, vs.) 

3. Beden duruşları, yani zemin üzerinde konum alma ve daha geniş anlamiyla 
bedensel genelçekimin yönetim biçimi (dikey, eğri, yatay konum...). 

4. Davranışlar, bedensel ve bölümlü tavırların çevreyle bağınıtılı olarak 
biçimlendirilmesi (el, önkol, gövde/baş, ayak, bacak...). 

5. Yer değiştirmeler ya da sahne uzamını doldurma dinamiğinin koşulları. 
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6. Gerekli уа da gereksiz edimleri içerisinde (yüz hareketleri ve jestler) bedene 


1. 


ve bunun sonucunda, saptanan devinimler bütününe ilişkin görsel 
anlatımlılık olarak mimikler. 

Bedenin sessel özelliği, yani işitilen anlatımlılık bu bedenin ve/ya da 
onun yerine konan ve eklenen ögelerin sessel özeliğidir (parmaklar, ayaklar, 
ağız, vs.'yle çıkarılan doğal organik ya da yapay sesler). 


Michel Bernard'ın bu yedi dayanak noktası oyuncunun bedenselliği- 
nin kesin bir betimlemesinin yapılmasını sağlar, bu da bedenin farklı 
kullanımlarının karşılaştırılmasının ve saptanmasının bir yoludur. 
Bunlara iki tane daha ekleyebiliriz: Bedensel etmenler ve izleyicinin 
ртортіуоѕерѕіуопи [iç bağlantı organlarının duyarlığı -ç.n.]. 


8. 


Bedensel etmenler. Oyuncunun bedeni basit bir gösterge vericisi, izleyiciye 
yönelik işaretler göndermek için ayarlanmış bir semafor değildir; izleyicinin 
bedeninde, enerji, arzu yönlendirmesi, itkilerin yükselişi, yoğunluk ya da 
ritm olarak adlandırılan etkiler uyandırır. Daha ilerde, Ulrike Meinhof çözüm- 
lemesinde görüleceği gibi, bu tür etkiler, “ortalama” bir izleyici-gösterge- 
bilimcinin dikkatine sunulan, sabırla önce kodlara çevrilip sonra kodları 
çözülen jeste dayalı göstergelerin uzun bir açıklamasından daha etkilidirler. 
Dort'un eleştirisi de buradan kaynaklanır: Sahnelemenin göstergelerini kur- 
mak yerine onları yıktığına göre, oyuncu, her şeyden önce karşı-göstergebi- 
limci olmalıdır. 


. İzleyicinin propriyosepsiyonu. Artık burada oyuncunun bir özelliği değil, 


izleyicinin başkasının bedenini içten algılaması söz konusudur, izleyicinin 
dışarıda algıladığı ve kendi içine taşıdığı duyumlar, içgüdüler ve hareket- 
lerdir. 


“Beden teknikleri”: Bir oyuncu antropolojisine doğru 


Göstergebilimin ve edimbilimin bütün betimlemeleri bizi bir oyuncu 
antropolojisine doğru, dahası oyuncuya ve onun bedenine ilişkin 
soruları kimin en somut biçimde soracağını keşfetmeye doğru götü- 
rürler, bunlar gösterim çözümlemesinin düzenli olarak her sahnele- 
meye yöneltmek zorunda olduğu sorulardır. 


1. 


Bir rolü üstlenmeden önce oyuncu hangi bedene sahiptir? Kendi- 
sini kuşatan kültür tarafından ne bağlamda biçimlenmiştir ve 
bu kültür rol ve oyunculuğun anlamlandırılması süreciyle nasıl 
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birleşir? Oyuncunun bedeni izleyicinin alımlaması gibi sahnedeki 
varlığını nasıl genişletir?! 


. Beden neyi gösterir ve neyi saklar? San Рево? dan Riad'a 


dek, kültür, onun anatomisinden peyi orataya çıkarmamızı onay- 
lar, göstermek ya da saklamak için neyi seçer ve hangi doğrultuda 
seçer? 


. Bedenin iplerini kim elinde tutar? O bir kukla gibi mi yönlendirilir 


yoksa emirlerini içinden kendi kendine mi verir? Yönetim merkezi 
neresidir? 


. Beden, her dışa vurumu, her şeyin oradan yola çıktığı ve oraya 


geri döndüğü bir işlem merkezine taşıyarak, kendisi üzerinde 
mi odaklanır? Ya da özellikle yalnız dış çepere ait olan için önem 
taşır nitelikte, odağından kaydırılmış, kendi dış çevresine mi 
yerleştirilmiştir? 


. Onu çevreleyen kültür ortamı içerisinde denetimli bir beden ya 


da “zincirden kurtulmuş” bir beden olarak görülen nedir? Yavaş 
ya da hızlı bir ritm gibi yaşanacak olan nedir? Bir eylemin yavaş- 
latılması ya da hızlandırılması, bilinçaltını uyararak ya da esrik- 
liğini körükleyerek izleyicinin bakışını ne bakımdan değiştire- 
cektir? 


. Oyuncunun konuşan ve oynayan bedeni izleyiciyi nasıl “dansa 


girmeye”, eşzamanlılığa uymaya ve bildirişimsel davranışları birbi- 
riyle buluşturmaya davet eder? 


. Erkek/kadın oyuncunun bedeni nasıl “yaşanır”: Görsel olarak 


mı? Hareketi algılayarak kinetik olarak mı? Edimsel mi (Hareketi 
gerçekleştirerek mi)? Dış ya da iç görünümüyle mi, hangi kinetik 
ve kinezik (duyarlığa ilişkin] olaya göre? İzleyicinin bedensel 
belleğini, devindiriciliğini ve propriyosepsiyonunu nasıl uyarır? 


. Kısacası, Barba'nın sorusuna gelirsek, oyuncu, sahnede olma ve 


hesabı tutulmaksızın harcanan enerji uğruna gündelik yaşamı 
terk ettiği andan itibaren beden değiştirir mi? Ne bakımdan 
izleyici için o hep “dans eden bir yabancıdır”? (Barba) 


Oyuncu antropolojisinin bu çerçevesi bir kez belirlendikten sonra 
geriye oyuncunun oyununun nasıl bir çözümleme konusu olabilece- 
ğini incelemek kalıyor: bunun denemesini Cimri ve Ulrike Meinhof taki 
jestüeli çözümlerken yapacağız. 
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2. JEST AÇIKLAMASI MI YOKSA 
ARZUNUN VEKTORLEŞMESİ MI? 


2.1. Jeste ilişkin farklı bakış noktaları 


Oyuncunun oyununun çözümlemesi, az önce gördüğümüz gibi, daha 
baştan, incelenen nesneye ve onu betimlemek için kullanılan birim- 
lere ilişkin kuramsal sorunu ortaya koyar. Kadın/erkek oyuncuyu 
ele aldığımızda tam olarak neyi incelemek isteriz? Bu konuda çözüm- 
lemenin karşısına çeşitli bakış açıları, konular ve söylemler çıkar, 
betimlemenin bunları dikkatle ayırt etmesi gerekir: 


e Oyuncu (kadın/erkek), geniş anlamda ve onun temsil 
içerisindeki durumu. 

e Beden ve onun tiyatroda betilenmesinin düşünsel anlamdaki 
sorunsalı: cisimliliği. 

e Oyunculuk: oyuncunun gösterimde еуіете/оупата? biçimi, 
benimsenen oyunculuk biçemi (doğalcı, gerçekçi, simgeci, vs.). 

• Jestler, jestüel, jestüellik: dikkati bedenin kullanımı, özellikle 
kollar ve bacakların kullanımı üzerinde yoğunlaştırma biçimleri: 
poz almalar, beden duruşları, yer değiştirmeler, devinimlerin 
birbirlerine bağlanmaları. 

* Sözel olmayan bildirişim: oyuncunun bilinçli ya da bilinçsiz 
olarak bedeniyle ne “söylediği.” 

• Etkileşimsel eşgüdüm, ya da “eşzamanlama, düzenleme, 
sürdürme olgularının bütünü!®, bu da oyuncunun ve izleyicinin 
açısından sahne üzerinde hareketin sözle buluşma biçimidir. 

e Postüro-mimo-jestüel zincir, bu ise “zaman içerisinde sürekli, 
uzam içerisinde üç boyutludur!!” ve sözlü etkinlikle bağ 
kurmadan önce fiziksel verilerin bütününü bir araya toplar. 


Oyunculuk çözümlemesinin özgül amacıyla buluşturmak zorunda 
olduğu varlığı önceden bilinen daha birçok bakış açısı ve inceleme 
alanı vardır. Ortaya konan kuramsal olguların karmaşıklığı ve oyun- 
cunun incelenmesinin kıraçlığı durumu karşısında biz, burada, bir 
erkek ve bir kadının oyunculuğu üzerinde odaklanmış, iki kısa alın- 
tının basit bir çözümlemesini.önereceğiz: Cimri filminde Louis de 
Funès (1979) ve Johann Kresnik'in!? “koreografik oyunu” Ulrike 


92 GÖSTERİMLERİN ÇÖZÜMLEMESİ 


Meinhof 'ta (1990) Regine Fritschi. Bu örnekler birbirlerinden çok 
farklıdırlar çünkü birisi Moliğre'in “değişmez” metnine eşlik eder 
ve açıklarken, öbürü “Kızıl Ordu Fraksiyonunun” (RAF) ünlü “te- 
roristinin” düşsel yaşamını “dans eder.” “Hareketlerin açıklaması”, 
postüro-mimo-jestüel zincir üzerinde yoğunlaşırken, bu zinciri, kuş- 
kusuz gösterimin bütününden çıkarılıp izole edilen bir dizge olarak 
değil, en azından kendine özgü birimlere göre çözümlenebilen, tu- 
tarlı bir dizge olarak göz önüne alır. “Jest açıklamasından” (metnin 
kuruluş ayrıntılarını çözümleyen “metin açıklaması” anlamında) 
yola çıkarken, tiyatroda jestin tipik birkaç işleyişini görgül olarak 
saptamayı ve oyuncunun rolünü kurarken jestlere dayalı davranışları 
nasıl kullandığını incelemek amacıyla, (henüz) sanatsal hiçbir yanı 
olmayan günlük yaşam içerisindeki jeste ilişkin kuramlardan özgür- 
ce yararlanmayı umuyoruz. Mimetik bildirişim konumundaki jestin 
bu göstergebilimsel çözümlemesine karşı “sessiz” ama acı çeken bir 
bedenin “enerjetiğini” [erke kuramı] (Lyotard) ileri süreceğiz. Bura- 
da sorun böyle bir seçeneğin gerçekten desteklenip destekleneme- 
yeceğini ve göstergebilimsel bir bildirişimi, her tür öykünme, gönder- 
ge ya da göstergeden kopuk bir enerjetiğe karşı öne sürmeyi sürdür- 
menin gerekli olup olmadığını bilmektir. 

Jestüellik çözümlemelerinin ayrıntısına girmeden önce, jestüelin 
temsilin yalnızca bir ögesi olduğunu, sahnelemenin bütününden 
keyfi olarak yalıtıldığını anımsamak yerinde olur. Nitekim jestin 
üstbelirlemesini yapan her zaman sahnenin bütünsel bağlamı ve 
izleyicinin bakışıdır. Üstelik, yalnızca bir davranışın dışa vuran yüzü- 
nü oluşturan ve ancak bir gerçeksilik ve mimetik estetiği içerisinde 
okunabilen gözle görülür belirtkelerden yol alarak, hareketi dışardan 
betimlemekle yetinmekten kaçınmak gerekir. Bu demektir ki, söze 
dayalı olmayan bildirişimden alıntılanan kuramlar, yapay olarak 
kurulmuş bir poetika olarak estetik bir dizgeyi aydınlatmak yolunda 
bir amaç değil bir araç olmalıdır. 


2.2. Jest açıklaması: Cimri 
Seçilen örnek Cimri'nin III. perdesinin 1. sahnesidir, Harpagon'un 


Valère ve Jacques Usta'yla konuştuğu yerden başlar (burada replik- 
ler 1'den başlayarak sahne sonuna dek numaralandırılmış (64 replik). 
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Sözü, replikleri R, jestüeli J ve kuramsal yorumu K biçiminde altbö- 
lümlere ayıran bir düzenleme oluşturalım. Bu jest açıklaması için, “sah- 
nelenme” yöntemlerinden birkaçını gözlemek ve olası en somut ve 
“kuru” biçimde betimlemek amacıyla söz-beden-yüz ifadesi-jest [verbo- 
postüro-mimo-gestuelle| zincirinin akışını izlemeye çaba gösterelim. 





eR! Ekleme söz: “Tamam, haydi herkes hop!” 
J: Eklenen bu metin (göstereni “ikinizin dışında herkes çıksın” 
olan), o anda sözselleştirildiği gibi jestüel durumdan ortaya çıka- 
rılmıştır. Hareket sözün gösterenini uzatır (“çıkın dışarı”). 
K: Beden ve söz arasında bir devamlılık vardır: postüro-mimo- 
jestüel zincir süreklidir, bakış ve anlama birinden diğerine hisset- 
tirmeden geçer, bilgilerin yinelenmesi ve üst üste binmesi iletinin 
tekbiçimli okunmasını, özellikle hareketin yönünü, konuşma 
içerisine alınanın ve çıkarılanın ayrılmasını sağlarlar. 





*R' Harpagon: “Ha, Jacques Usta gel bakayım yanıma.” 

J: Harpagon'un dışardan göğsüne doğru birbirine paralel yaklaş- 
tırdığı parmakları bitişik olan iki eli yakınlaşmanın deiktik [gôs- 
terici) hareketini belirtirler. 

K: Batı tiyatrosunun (sözün önce geldiği ve hareketin ona eşlik 
ettiği) incelemesine en iyi uyan jest tipolojisi hangisi olacaktır? 
Rimé’nin tipolojisi”, toplumsal etkileşim içerisinde jest başlıca 
üç işlevini ayırt eder. 





. 1. İdeatif jestler — işaretlemeye ilişkin 
— ideografik 
2. Figüratif hareketler — görüntüsel (piktografik, 
kinetografik, uzaysal) 
— pantomim özellikli 
3. Uyandırıcı jestler — deiktik 
— simgesel (amblem özellikli) 


Bu durumda, jest burada uyandırıcı-deiktiktir: oluşturmak iste- 
diği deiktik!* durum içerisine yerleştirdiği söylem nesnesine gön- 
derir (“buraya gelin”); konuşmayı konuşan-devinen için önemli 
olan tarafa doğru yönlendirir. Bu tipoloji, mim ya da bedene 
| dayalı tiyatro kuramcılarının tipolojisiyle ancak kısmen buluşur: 
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Aşağıdaki üç kategoriyi saptayan Lecog'un tipolojisi gibi: : 

Eyleme ilişkin jestler daha çok bedenin kendisini hareket- 
lendirir, ifadeye ilişkin jestler de daha çok duyguları ve kişinin 
var oluş durumunu devreye sokarlar, belirtme jestleri ise sözü 
belirgin kılar, ondan önce gelir, onu uzatır ya da onun yerine 
geçerler.!5 

Lecog'un sınıflaması yapay olarak benzetmeci eylemle, biçimle- 
yici ve duygulanımsal ifadeyi birbirinden ayırır, öte yandan belirt- 
me aynı anda ya da sırasıyla ideatif, figüratif ya da uyandırıcı 
olabilir. 


*R? Jacgues Usta: “Arabacınızla mı yoksa aşçınızla mı konuşmak 
istersiniz? Çünkü hem arabacıyım hem de aşçı.” 

J: Harpagon yani de Funös'in hareketliliğine karşıt olarak, 
Jacgues Usta yani Galabru dingin, kendini saklayan, yatıştırıcı 
bir beden sergiler; istek ve sunu göstergesi olarak ellerini 
Harpagon'a doğru açar. 

K: Jest, hele ki oyuncunun jesti, bir diğerininkiyle olan ilişkisi 
içerisinde okunabilir, toplumsal belirlemelerin ve hiyerarşik iliş- 
kilerin karşılıklı bakış değişimlerinde, toplulukların ilişkilerinde, 
tutumların farklılığında nasıl yer ettiklerini inceleyen gestus ku- 
ramlarının (Benjamin, Brecht) önemi buradan ileri gelir. 





*R? Harpagon: “Her ikisiyle.” 


*R* Jacques Usta: “İyi de ikisinden önce hangisiyle?” 


°R° Harpagon: “Asciyla.” 


• К Jacques Usta: “Öyleyse bir dakika lütfen.” 

J: Sözlü söyleşim gibi, jestlerle etkileşim sekansı da bağımsız 
birimler biçiminde ayrıştırılmamalı, bütün olarak çözümlenme- 
lidir, bu, etkileşimin değişik anlarına yönelik açıklamaları dışla- 
maz: 


• R? Harpagon'un sinirli olması kollara, önkollara ve ellere doğru 
yayılan hafif bir omuz silkme hareketi doğurur. 


*R* Jacques Usta'nın doğal dinginliği, kendinden emin ve saf 
bir devinimsizlikle “replik verir”, Rte Harpagon'un hareket 
ve sözlerindeki sıkıntının nedeni budur. 
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*R Gövde, yalnız bakış ve eller değil sanki bütün beden konuş- 

maya katılmak istermişçesine öne doğru eğilir. Buna karşıt 
olarak, Valère bir bekleme duruşu alıp hareketsiz kalır, üst 
gövdesi Harpagon'un etki alanı içerisine sağlam bir biçimde 
yerleşmiştir, öte yandan aşçının olası bir girişini denetlermiş 
gibi ileri bakar (alan dışına, Jacgues Usta'nın bulunduğu yöne). 
K: Dramatik durumun bütün olarak anlaşılması her oyuncu- 
rol kişisine, görevini belirleyen bir beden ve hareket dizgesi 
yakıştırılmasına olanak sağlar, bunlar aşağıdaki gibi —izlenimci 
biçimde— betimlenebilirler: 


Louis de Funös: kısa, sıska, kuru, hareketli, kararsız 
Michel Galabru: uzun, iri, neşeli, yavaş, kendinden emin 
Hervé Bellon: uzun, dimdik, gergin, şık, hitabi 


Bütün bir tipik jest ve tavır repertuarıyla birlikte bir tutku retori- 
ği çabucak oluşur, her biri kendi gözde jest senaryosunu devreye 
sokar. Oyun kişileri kişilikleri ve işlerine göre belirginleşirler 
(Cimri yönetici, uşak yük hayvanı, Valère tetikte duran soylu- 
dur). Klasik Avrupa dramaturgisinde ya da geleneksel Uzakdo- 
ğu sanatlarında rol dizgesi, her zaman, bedeni ve oyun kişisini 
temsil etme ve devindirmenin özgül biçimine ve morfolojik bir 
tipe göre tanımlanan bu türden özelliklere dayanır. 





eR? Harpagon: “Bu merasim de ne oluyor be?” 

J: Tutumların ve bekleyişlerin koşutluğu ve farklılığı açıkça 
ayrımsal olan belirtkelerle imlenir: Valère, kollarını kavuştur- 
muştur, bekleyiş içerisinde, olayların olası akışını gözler, bedeni 
şimdiden gergindir, ilerisini düşünür; Harpagon, (görülmeyen) 
elleri masanın üstündedir, durumun aniliği ve dolaysızlığı içeri- 
sine yerleşir. 

K: Jestüelin her incelemesi karşılaştırmalıdır: dizgesi ve kuralları 
birçok kahraman arasındaki karşıtlık yoluyla yerleşir. Etkileşim 
ille de doğrudan olmaz, kimi kez koşut ve görecelidir. Gestus 
bedenlerde farklı zamansallıklar yoğunlaştırır. 








eR? Jacques Usta: “Buyrun konuşun.” 
J: Jacques Usta çekim ekseninden çıkar, onu yeniden yakalayan 
kamerayla birlikte sola doğru hareket eder, sonra başlığını düzel- 
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terek aynı yere döner. Harpagon'la ilişkiyi bakışla yeniden kurar. 
Bu yeniden odaklanmanın doğallığı (yükümlülüklerinin çeşitli- 
liğine bakılırsa Jacgues buna alışkın gözükür) sanki iletişim, 
görsel ve uğraşa ilişkin bağ kurulur kurulmaz hiçbir güçlük çık- 
madan yeniden başlatılabilirmiş gibi, vurgulamanın doğallığına 
taşınır. 

K: Hareketin ve jestin algılanması çerçevelemeye bağlıdır, geniş 
anlamda: bir tek kameranın değil, daha temel olarak gözlemcinin 
bakışının çerçevesine bağlıdır. Oyuncu yer değiştirmelerinin 
koordinatlarını kendisi saptar ve izleyicinin yönlendirildiği 
odaklaşmaları ve odak kaydırmaları büyük ölçüde denetimi 
altına alır. 


*R? Harpagon: “Jacgues Usta, bu akşam misafirlerim var, yemeğe.” 

J: Bu beklenmedik haberin sürpriziyle meydana gelen bir 
tumtutakliikla tümceyi kapatan “yemeğe” ifadesinin üzerine, 
de Funös, söze dökmeden aşçısından mucizevi bir yardım 
istemek amacıyla selam vererek sanki Bellon'un erişebileceği 
mesafede olmak istercesine başını öne eğer. 
K: Jest burada söylemi aynı zamanda izler ve açıklar; etkileşimin 
dinamiğine katkıda bulunur, söylem ve hareket dizgesini kolayca 
deşifre edilen tek bir durum içerisine daha iyi yerleştirmek için, 
ideatif imleme jesti olarak “bilişsel kolaylaştırıcı” işlevi görür. 


*R” Jacgues Usta: “Olur şey değil!” 

J: Harpagon'un К? акі jest vurgusu öyledir ki Jacques, efendisi- 
nin ne cimri olduğunu bildiği için nefesini tutarak muhatabına 
başıyla eşlik eder, “kavuk sallar.” 

K: Burada oyun kişisinin yüz ve beden duruşlarının muhataba 
göre biçimlendiğini, karşıdakine verilen yanıtla yarı ciddi yarı 
ironik R”: “Olur şey değil!” repliğinin hazırladığı bir sonraki 
karşılık arasında, eşzamanlı olarak gelişen etkileşimi görürüz. 
Özellikle sinema, kısa çekimlerle, oyuncunun çok kısa süren 
ama açık seçik olan tepkisini yakalama olanağına sahiptir. 





e R!! Harpagon: “Söyle bakalım, güzel yemekler yapar mısın bize?” 
J: Mimo-jestüel zincir cümleyi iki ana böler: birinci parçada 
efendinin uşağına onunla birlik olurmuş gibi yapışı oynanır 
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(“Sôyle”, “bize”). Jestüel bu zoraki yakınlaşmayı yansılar: Cimri 
uşağına doğru hafifçe eğilir. Zincirin ikinci parçası (“güzel ye- 
mekler”), sıkıntı belirten bir hareket olmanın dışında açık bir 
nedeni olmaksızın son sözcüğü oldukça uzatır. 

K: Sözlü üsteleme (terim üzerindeki vurgu) özellikle imlenmişse, 
beden, süresi ve yoğunluğu norm dışına çıkan bir sekansı izlemek 
ve göstermek zorundadır. Burada yüz ifadesi hecenin alışılmadık 
biçimdeki uzunluğuna işaret eder ve üst gövde aşağı doğru bir 
devinimle sözcelemeye eşlik eder. Bu hareketin norma göre 
açıkça abartılmış olan ifade gücü jestin estetikleştirilmesinin 
ve dağarcığındaki jestlerden birini bulguladığımız oyuncunun 
jestüel özelliğinin çok güçlü bir belirtisi olur. 





•К!? Jacques Usta: “Yaparım, eğer [iyi] para verirseniz.” 

J: Yüz ifadesinin vurgusu ve gücü —Galabru'nün “şişmiş kurbağa” 
görüntüsü ve gözlerini döndürmesiyle kendi sözcelemesine yö- 
nelttiği dikkat- belki çok eskimiş görünen (Moliğre'in metninde 
kullanıldığı biçimiyle -ç.n.) “iyi” sözcüğünün, tam olarak ayır- 
dına varılmayacak biçimde çıkarılmasına olanak sağlar. 

K: Özellikle bir tonlamaya eşlik eden jest her zaman arkaik 
söylemi doğallaştırarak, sözlü iletinin başlıca ya da anlaşılır te- 
rimleri üzerine dikkat çekerek yalınlaştırma eğilimindedir. Met- 
ne göre dışa yönelik olan ses vurgulu hareket metni istediği 
gibi açar, siler ya da değiştirir. Yalnızca metni denetleyip üstan- 
lamlamasını yapmakla kalmaz, onun duyulmasını ve alımlanma- 
sını düzenler. Jestin, doğru değerlendirilmek için bellekte bir 
“geri çekilme hareketi” ve hafif bir zamansal fark gerektiren 
metnin anlambilimini bastıran, üretiminin deixis'ine bağlı bir 
doğrudanlığı ve eşzamanlılığı vardır. Üstelik, sahnelemenin 
biçemi öylesine alımlamanın doğrudanlığı üzerine kuruludur 
ki metnin ayrıntısı kimi kez öykünün ve halk güldürüsünün 
“yararına” kurban edilir. 








eR" Harpagon: “Hey Allahım! Hep para, para! Başka söyleyecek 
lafları yok bu adamların: Para, para, para! Ağızlarını açtılar mı 
ilk söz para! Hep para konuşurlar! Tek bildikleri, tek düşündük- 
leri şey var: Para!” 
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J: Çabuk parlayan ilk gerçek keskin cimrilik krizi bu “para” | 
monologunda görülebilir. Sözlü olduğu gibi hareketli olarak da 
güçlü biçimde takınaklı vurgularla yinelenen bu tek sözcük 
Cimri'nin “çıkışını” yapılandırır. Eski “épée de chevet” (“hep el 
altında ya da başucunda bulundurulan şey” anlamında eski ve 
kullanılmayan bir deyim, Türkçe metinde “Tek bildikleri, tek 
düşündükleri şey” sözcükleriyle karşılanmıştır -ç.n.| deyimi kuş- 
kusuz söylenir ama bu ne ses ne de ritim açısından neredeyse 
duyulmayacak biçimde yapılır, çünkü söz öncelikle Harpagon'un 
çılgınca dönüşleriyle örtülür. 

K: En eskisi olsa bile bir metin, jeste ona yardım eli uzattığı 
anda, baskın çıkan bir durum tarafından kapsanmaya elverişli 
olur. Gerçeksiliğin (“geniş kitleye hitap eden” bu filmin katıl- 
dığı) estetiği içerisinde beden sanki metni söylendiği anda yara- 
tıyormuş gibidir, onu doğallaştırır ve yalnızca somut bir durum 
oluşturmak için gerekli olan çatısını korur. 






















*R" Valère: “Bu kadar yersiz laf işitmedim. Parayla iyi yemek 
yapmak da bir marifet mi canım! Bundan kolay ne var dünyada? 
En kafasız adam da yapar bunu. Az parayla iyi yemek çıkarabiliyor 
musun? Ustalık orada!” 

]: Bu uzun bir metindir ve “marifet mi canım...” sözüyle birlikte, 
çerçevede Jacgues Usta'nın hoşnut olmadığını gösteren tepkisi 
görülür. Valère’in jestüeli, bir anlamda kendi tasarruf alanında 
yenik düşen yalnızca “işte” diyebilip, kâhyasının söylevini onay- 
lamak için ellerini açan Cimri'nin dikkatine yönelik retorik bir 
yapı olarak belirir. 

K: Güçlü bir savunmaya ilişkin olan, böylece soylu ve hitabi 

olan söz konusu jestüeli, kimi kez dokunaklı ve içten, kimi kez 

de burada olduğu gibi, içi boş ve sahte görünür. Dolayısıyla 
doğruluğu durumun kapsamına bağlıdır (kurnazlığının etkisini 
görmek için Valöre'in Cimri'ye baktığını görürüz). Aslında bura- 
da önemli olan retoriğin kodlarının (iplerinin), rolün kuruluşunu 
açıklamak için görülür ya da görülmez olmalarının gerekip ge- 
rekmediğini bilmektir. Bir tek bağlamın ve belki de sahneleme- 
nin kullandığı birkaç belirtkenin tanınması, bütün bir sekansın 
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= 
jest anahtarı ve hareketlere uygun düşen değer konusunda bilgi 
sağlar. Ne olursa olsun, aşağı yukarı okunabilir olan ve doğruluk 
ya da sahtelik belirtisi taşıyan bir jest kodlaması her zaman 
vardır. 


*R5 Jacques Usta: “Az parayla iyi yemek Һа?” 

*R“ Valère: “Evet” 

J: Ötekinin söyleminden yapılan aktarıma burada parodiye özgü 
bir ses ve mimik etmeni eşlik eder, bu, aktarılan söz ve jestüelin 
abartılı biçimde yinelenmesidir. Galabru'de aktarılan söylemin 
yerini alan ve büyülten, yüz ifadesi, özellikle neredeyse yuvala- 
rından çıkacakmış gibi olan gözleridir. Bellon'un soylu ve “kibar” 
konuşması, gövdeyi sabitlemek, görünüşünü şişirmek ve kolları 


sağa sola sallamak için harcanan büyük bir enerjiyle, “popüler” 
bir tarzda yansılamalı olarak yinelenir. 





K: Jest başka hareketleri aktarma, yansılama, alay etme, onları 
dayanak alarak eleştirme ve karşı çıkma olanağı vardır. “Yankı- 


16% 


lama!” olgusunda, muhatap karşısındakinin hareket ve yüz ifa- 


delerini yineler. Burada ise, Jacgues Usta'nın aşırılığa varan 
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yinelemesinde, yankılama büyültmeye dönüşür. Aynı biçimde 
Cimri'nin hareketle (“işte”: Sözlü ve hareketli deixis) Valère’in 
söylemini onayladığı görülür; söylemi yeniden yaşar, onda kendi- 
ni görür ve kâhyasının bedeni ve düşüncesiyle bir olduğu izleni- 
mini verir: Üst gövdesini doğrultur ve söylevi onaylayıcı bir “is- 
te”yle noktalar. Her şey, sanki jest, bir sonraki muhatap tarafın- 
dan sırasıyla yinelenebilecek olan, kendi özelliğini ve gerilimini 
dayatarak önceki önermeleri yeniden yazıyormuş (“yeniden de- 
vindiriyormuş”) gibi olup biter. Bu jestlerarasılık bütün sekansın 
akışını belirler. 


eR” Jacques Usta: “Aman kâhya efendimiz, bunun sırrı neyse 
öğretin bize; aşçılık işini de siz alın üstünüze. Nasılsa karışmadı- 
биг iş yok bu evde.” 

J: Jacques Usta'nın tepesinin tası atmak üzeredir: zıvanadan 
çıkar ve öfkesi ideatif bir imleme jestiyle vurguladığı “karışmadı- 
бих iş yok bu evde” suçlamasında doruk noktasına varır. 

K: Bu türden bir jest söylenenden fazlasını dile getirir; hareketin 


çözemese de en azından belirtmeye çalıştığı, söyleme ilişkin bir 
ögenin sözel belirsizliğine bağlıdır; “belirsizliği azaltma amacıyla 
söylemin özgül bir ögesini vurgulayarak sözel belirsizlik içeren 
tümcelerde!”” devreye girer. 
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ЁТ Harpagon: “Bırak gevezeliği. Neler lazım, onu söyle.” 
J: Harpagon elinin tersiyle uşağının itirazını savuşturur: bu hem 
(gereksiz görülen bir sözün ve partnerin ortadan kaldırılmasını 
yansılayan) uyarıcı-simgesel, hem de bir emirden (susma) konuy- 
la ilgili (neler lazım?) bir isteğe çabucak geçerek düşünce akışını 
belirtmesi açısından, ideatif-ideografik bir harekettir. 


eR” Jacques Usta: “O zaman buyursun az parayla kâhya efendi 
yemek yapsın.” 

J/K: Uşak oyununu R "teki tavrıyla sürdürür, yanısılanan söylem 
giderek daha da abartılır; hareketliliği artar. 





R? Harpagon: “(Öf be!)[Haye!]bennesoruyorsam ona cevap ver.” 
J: Eskimiş olan “Haye!” (Fransızca Eyy! okunur -ç.n.| ünleminin 
yerini, tokmağıyla düzeni sağlayan bir oturum başkanı gibi masaya 
vurulan yumruk sesi alır, ya da yalnızca bu sesle örtülür. 

K: Beden dili örter, nadiren bunun tersi görülür. Beden durumu 
yaratır ve bedensel, olgusal ve psikolojik bir doğrudanlık etkisi 
yaratır. Öte yandan kimi kez bedenin, zihinsel ağırlaşma etkisi 
yaratıp, dinleyiciyi bilmeceyi ya da dili çözmeye zorlayarak, met- 
nin özellikle de eskil klasik metnin söylenişi karşısında silikleştiği 
görülür. De Funès gibi bir oyuncu karşıtlığı jestlerin delicesine 
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kullanımıyla araçların tutumlu kullanımı arasında işler: Nova- 
rina'nın da belirttiği gibi, o “enerji harcama konusunda bir atlet 
gibiydi, bir enerji ustasıydı: dorukta yaşanan kriz arasındaki ör- 
nek oluşturacak ölçülülüğü ve oyunculuğunun arılığı Helene 
Weigel'ı anımsatırdı.”18 


eR?! Jacques Usta: “Sofrada kaç kişi olacaksınız?” 

Harpagon (ekleme): “Susssss!” 

Jacgues Usta (fısıldayarak): “Sofrada kaç kişi olacaksınız?” 

J: Bu ekleme oyun Galabru'ye ve oynadığı rol kişisine ustalığını, 
duygulanımlarını ve konuşma biçemini kusursuz biçimde de- 
netlediğini gösterme olanağı sağlar. Her şey oynanır, öfke bile. 
Efendinin bir jesti (aşağıdaki resim) uşağın ton değiştirmesi için 
yeterli olur: Yere paralel olan eller “kendini tutma” yı yansılarlar 
| ve yırtıcı hayvanı sakinleştiren bir terbiyecinin hareketleri gibi, 
bizzat yapılış biçimiyle yatıştırıcı bir etki doğururlar. 


eR? Harpagon: “Sekiz on kişi. Ama sen sekiz de. Sekiz kişilik 
yemek oldu mu on kişi de doyar.” 


J: Sağ el, “kaldırın şunu, yeter, önemli değil” anlamına gelen 
kodlanmış jeste göre, dıştan içe doğru boşluğu süpürür. 
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K: Her jest bir hareketler dizgesi içerisinde yer alır, bunlardan 
bazıları çoklukla birçok kez yinelenir, bu ise jesti yapana, o anın 
verdiği esine göre alıntıladığı уа da çeşitlendirdiği bir tür model 
jeste anıştırmada bulunmasını sağlar. 







eR” Jacques Usta: “Öyleyse dört büyük tas çorba, beş kap baş 
yemek, sonra efendime söyleyeyim...” 

J: Jacques Usta listenin gerçekliği konusunda özür dilermis gibi 
Harpagon'a bakarak yiyecekleri parmaklarıyla sayıp sıralarken 
hınzırca zevk alır. Yemekleri sayan ellerin jest olarak kesinliği 
ile Harpagon'a yöneltilen göz korkutma amaçlı bakış arasında 
bir karşıtlık ve bedensel yöneliş ayrımı vardır. Sayılan her yemeğe, 
Cimri'nin, yankılama yoluyla, sanki bütün bedeninde hissettiği 
bir darbenin savuşturulması gibi görünen bir baş hareketi eşlik 
eder: Cimri'nin bedeni darbeler altında çöker ve şaşkınlık, anla- 
tının ya da kanıtlamanın gelişimini kuran kerteler halinde gide- 
rek gözlerinin faltaşı gibi açılmasına neden olur. 

K: İdeatif imleme anılan yemeklerin oylumunu şematik olarak 
temsil eden sıralamayı biçimlendirir (dolayısıyla bunlar aynı za- 
manda figüratif-piktografik jestlerdir). Söyleşimde bulunanların 
dikkati bu durumda yansılamayla canlandırılan yemeklerin 
oylumu ve sıralaması üzerinde yoğunlaşır: 

























eR” Harpagon: “Dur yahu, ne oluyorsun? Bütün şehri mi doyu- 
racağız?” 

J: Israrlı ve abartılı sözlü tavır “bütün” sözcüğüne ilişkindir 

(-tün hecesi çok belirgin biçimde uzatılır). 

K: Israr sesli (vurgulu) olduğu kadar tutumsaldır; bedene ve 

sese özgü çizgilerle kendini belli eder: tonlamanın uzatılması, 

gövdenin aşağı çekilmesi ve sessel jestin ve tutumun sıradışılığı. 

(...) 

*Җ?!3?33 Valère: “Öldürecek misin milleti yahu? (...) İnsan yemek 
için yaşamaz, yaşamak için yer.” 

J/K: R'#teki aynı hareket tekniği. Valère’in vecizesinin sonunda 
birden Te Deum söyleyen dinsel bir koro duyulur. Tutumluluğa 
ilişkin bu özdeyişle mistik bir aydınlanmanın etkisi altında kalan 
Cimri şükrediyormuş gibi kollarını göğe doğru kaldırır. 
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Bu dinsel betileme eve ilişkin tartışmanın tam ortasında yer- 
siz bir aktarım olarak gözükür. Aşçı bakışlarıyla bu gizemci coş- 
kunun nedenini arar. “Duyuyor musun?” (К?) sorusuyla, duyma- 
dığı müziğin ima edildiğini sanır. Dinsel jest gizemcilerin tablo- 
larının ucuz bir taklidi gibi verilir (Greco'yu anımsatır!). Alttan 
çekim -tam Eisenstein tarzı- onun ani dine dönüşünü daha 
çok gülünçleştirmek istercesine, De Funös'in zayıf siluetinin 
biçimini bozar. 

Aynı beden böylece sürekli olarak cisimlilik değiştirir, yani 
kendisini kullanma ve açma olanağı bulduğu bağlamı değiştirir: 
fiziksel ya da klinik beden, antropolojik beden (bedenin kulla- 
nımı ve tekniği), yapıntı beden (oyuncunun bedeni), gizemci 
beden (filmin bu kesitinde olduğu gibi), vs. 














eR? Harpagon: “İnsanı hemen doyuran yemekler vardır hani, 
pek o kadar yemez kimse, onlardan olmalı: Şöyle iri iri, yağlı bir 
fasulye, yanında bol kestaneli bir hamur işi. Bol bol verin gitsin, 
esirgemeyin.” 
J: Harpagon bu sahneyi, yemek listesindeki terimleri sesi ve 
yüzüyle taklit edip, yemeği yiyenin temsiline indirgeyerek oynar. 
Şişirilen yanaklar, karnı tıka basa dolduruyormuşçasına ünsüzle- 
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rin yinelenmesi bir mimodram, “yüzle oynanan” bir dram [“асіо- 
drame”] olduğu gibi, oynayarak konuklarının tıkınmasını hayal 
eden Cimri için de bir psikodramadır. 

K: Böylece Marcel Jousse'un varsayımı açıklığa kavuşur, bu var- 
sayıma göre ses taklidi ve jestüellik sözsel dilin ortaya çıkışından 
önce deneyimi iletmeye yarayan ilk araçları oluştururlar. Mimem!? 
(mimème), yani “nesnenin belirleyici ya da geçici jestinin insan 
bileşimi içerisindeki yansıması”, Jousse'a göre, insana, dilden 
önceki ilk ifadesini, mimajını oluşturmasını sağlar. Bunun için 
insan, gerçeğin etkileşimlerini “usuyla kavrayarak” alımladığı 
ve onu içsel olarak biçimleyen şeyi kendi içinde yeniden oynar. 
Cimri'nin, yalnız sesinin tınısıyla beslenen konuklarla birlikte 
anında karnını doyurabilmek için bu çiğneme ve yutma devim- 
lerini yeniden oynamaktan başka bir gereksinimi yoktur: bu bü- 
tün ev halkı için Kudas ayini yerine geçen yarı dinsel bir jestü- 


eldir. 


*R“ Valère: “Siz bana bırakın.” 

J: Cimri'nin hareketli mimodramıyla tam bir zıtlık içerisinde, 
Valâre gergin bir söz alışverişinden sonra bir mola sağlar, sekansı 
çok soyluvari bir tavırla ve oyunu dinginleştiren bir ses bükümüy- 
le noktalar. 

K: Kimi kez hareket daha çok etkileşimi yapılandırma, sonunu 
getirip noktalama ustalığıyla değerlenir. Bu duraklar öylesine 
gereklidir ki, eylemin dönüş noktalarını belirtip, kahramanların 
durumunu ve gestusunu özetleyerek bütün bir sahnenin drama- 
turjik açıdan soluklanmasına yardımcı olurlar. Walter Benjamin, 
Brecht'e göndermede bulunarak “oyuncunun jestlerini, sözcük- 
leri dizen bir dizgici gibi bileştirmek zorunda olduğunu” ” belir- 
tir. İşte bu söze dayalı olmayan bildirişimin genel kuralıdır: söz 
yığınını yapılandırır. Klaus Scherer de “kodlama sırasında söz 
yığınının söz dışı davranışlarla kesitlere ayrılmasının şifrelerin 
çözümü sırasında izleyici için de anlamaya yardımcı olacağı dü- 
şünülebilir” diye belirtir?!. 








*К*#5% (Özet): Jacques Usta şimdi arabacı rolünü üstlenmiştir. 
Atları o kadar zayıftır ki duvara çizilmiş gölgelere dönmüşlerdir, 
bu da başka bir kaydı, jestin grafik olarak temsil edilmesini 
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getirir. Sözü edilen, söylemin göndergesi olan atlar esprili biçim- 
de onları ahırdaki durumlarıyla temsil eden bir çizimle resmedi- 
lirler. Cimri ve Jacgues sanki atlar “gerçekmiş” gibi davranırlar: 
onlara bağlılığını gösteren bir tavır arabacıyı hayvanlara yaklaştı- 
rır ve aynı zamanda, iki adamın çekimde daha dar bir çerçevele- 
meyle gösterilen yakınlaşmasını kolaylaştırır. Harpagon'un artık 
cimrilikten biçimsizleşen bir canavar olmaktan çıkıp abartılı 
lirik bir şaire dönüştüğü göreli bir dinginlik anıdır. 
eR” Jacques Usta: “Efendim, dalkavuklara tahammülüm yok. 
Bakıyorum, bütün yaptıkları durmadan ekmeği, şarabı, odunu, 
tuzu muzu yoklaması, hep size yaranmak, gözünüze girmek için. 
Fena içerliyorum buna; üstelik bir duysanız neler söylüyorlar 
sizin için Allahın günü; ona da üzülüyorum. Neden derseniz, 
acıyorum size; istemeye istemeye acıyorum. Ne de olsa atlarımdan 
sonra en sevdiğim sizsiniz. 

J: Jacgues Usta söylemine eliyle ritim kazandırır, özellikle de 
yoklanılan nesneleri sıralarken. Bu jestler öfkesini düzenleme- 
sine, yaşanılan kırgınlıkların, bunların sıklığının ve büyüklüğü- 
nün bir imgesini vermesine yardımcı olurlar; “hiçbir biçimde 
tam deyimiyle sözsel içerikle ilgili görünmeksizin söyleme ritm 
vermekle ve tonlamayı iyice belirtmekle yetinirler??”. Jestler sa- 
nal olarak var olan nesnelerine belli belirsiz yönelerek eylemin 
oluşabileceği düşsel bir sahne kurarlar. Kuşkusuz ölçümleme 
öfkesini uzaktan iletmenin bir yoludur aynı zamanda: kâhya 
kendisinin cezalandırılmasına tanık olur. 










































• К Harpagon: “Neler diyorlar benim için, Jacques, söyler misin?” 
J: Replik, bambaşka bir sessel ve görsel düzlemde, çok yavaş- 
latılmış bir beden ritmiyle, gizli tutarak ve alçak sesle söylenir. 
K: Eylemlerin ve jestüelin bu yavaşlaması sahneyi çok küçültür, 
izleyiciden bambaşka bir odaklanma isteyen bir ölçek değişimi, 
sessel ve görsel bir düzlem değişimi yaratır. Jestüeli değerlen- 
dirmek öncelikle onun hangi çerçevede, hangi ölçekte ve hangi 
tür birimlerle işletileceğine karar verilmesini gerektirir. Bir se- 
kansın jest anahtarını seçmek gerekir; oyuncu onu istediği za- 
man değiştirir, bu konuda sahnelemenin global stratejisi tarafın- 

dan yönlendirilir. 
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eR” Jacques Usta: “Kızmayacağınızı bilsem söylerim, niye söyle- 
meyeyim.” 
eR Harpagon: “Yoo, hiç de kızmam.” 
J]: De Funès şakaklarını ovalar, görünümünü yumuşatır ve yatış- 
tırır; çizgilerini ve kişiliğini biçimleyerek, elleriyle duruma uygun 
bir yüz ifadesi yaratır. Aynı zamanda da, bu gelişmenin görülme- 
sini sağlar. 
K: Oyuncu her zaman yüzünü ve oynadığı oyun kişisini bileştirir, 
ama çoğunlukla üretim sürecini siler. Günlük yaşamdan farklı 
olarak, tiyatroda izleyici oyun kişisinin oluşumuna dikkat eder; 
bu hazırlanma tiyatro edimine bir ön hazırlık niteliğinde değildir, 
bütünüyle onun bir parçasını oluşturur. Doğalcı oyuncu bile “jest 
metnini” yöntemli biçimde kurar ve gözü iyice idmanlı olan seyirci 
rolün püf noktaları ile oyuncunun hilelerini ayırt eder. Sahneleme 
bunların es geçilmesi ya da değerlendirilmesi arasında seçim yapar. 





eR“ Harpagon: “Hayır, hayır, tam tersine; beni memnun edersin. 
Benim için neler söylendiğini bilmek istemez olur muyum?” 

J: Harpagon karşısındakini rahatlatmak için yüz işaretlerini 
çoğaltır. İletişimin özel ve kişisel olması istendikçe yüz işaretleri 
de o denli ince ve gizlice yapılır. Cimri'nin somurtması, bu so- 
murtkanlığın aracı olduğu ısrar ve güven iletisi, bedenin kulla- 
nımını özelleştirir, ustalığıyla ötekini fiziksel bir yakınlaşmaya 
iter ve sözsel olmayan iletişimde konum değiştirildiğini gösterir. 
Jacgues Usta'nın sırrını açmasından önce (К®) Harpagon bir 
el hareketiyle kâhyayı uzaklaştırır, bu sekans uşak tarafından 
daha şiddetli biçimde yinelenir, ardından Jacgues Usta'nın 
yanına oturmasını, yani onunla ortak bir özel alanı paylaşmasını 
ister. Sanki karşılaşma yerini baş başa verip düşünmeye, aynı 
yöne “dostça” bakma biçimine bırakırmış gibi yan yana otururlar. 
Bu kısa jestüel parantezin sonunda Harpagon, koşulların eşitli- 
Bini ve koşutluğunu belirtmek için Jacgues'ı kendisiyle aynı 
ritimde bacak sallamasını isteyerek hareket içinde bir hareket 
yapar. Öncelik ve yakınlık ilişkilerinin buyurgan dizgesi içeri- 
sindeki bu parantez kimseyi yanıltmaz, karşı-devinimde bulun- 
madan, istemeye istemeye boyun eğer. 
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Jacques Usta'nın uzun iç döküşü (RS) her şeyden önce Cim- 
ri'nin yüzünde beliren yansımasında okunur. Jacgues'ın anlattık- 
larına gösterilen bütün istem dışı tepkiler, pintilik kanıtlarını 
üst üste sıralamakla meşgul olan Jacgues'ın ayırdına varmadığı 
denetlenemeyen sinirli sırıtmalar ve tikler biçiminde dışa vuru- 
lur. De Funös'in ustalığı denetimsiz göstergeler üretiyormuş, 
uşağının bütün öne sürdüklerine kendisine rağmen tepki veri- 
yormuş gibi yapmaktır. Güldürü etkisini yaratan, bu “etkileşimsel 
eşgüdüm” eksikliği ve uşağın efendisinin tepkilerine “uyanma- 
masıdır”: Jacgues Usta ne Harpagon'un sinirli sırıtışlarını ne 
de kollarını sıvadığı anı algılar. Bu küçücük fark yalnızca güldü- 
rüye değil, bizi ancak bir sonraki eyleme sıçrattığı (Stanislavski, 
Meyerhold ve Decroux çizgisindeki) Lecog'un “çağrısı” gibi kar- 
şıt hareketi hazırladığı zaman anlam değeri olan tiyatrodaki 
harekete özgüdür: 




























Bir nesnenin ya da kendi bedenimizin en büyük deviniminde (fırlatmak, 
sıçramak), tam deyimiyle eylem jestinden önce, yönü belirlemeye, destek 
aramaya, fırlatma gücünü yoğunlaştırmaya yarayan karşı yönde bir 
hareket yaparız. Bu gücün çağrısı, onun atılımıdır”. 















Çağrı kendi hareketiyle olduğu kadar ötekininkiyle de ilgilidir. 
Çoğu kez, iki koşut jest dizisi, izleyicinin bağlayan ve gülen bakışı 
sayesinde karşı karşıya geldiklerinde ancak anlam kazanırlar. 
Bir yanda, yakıştırmalarını üstüne basa basa söyleyen (“cimri, 
pinti, mendebur, tefeci, moruk”) bön ve fazla açık yürekli 
Jacgues; öbür yanda yavaş yavaş kollarını sıvayan ve görünüşü 
her yeni suçlamada tepki veren Harpagon vardır. “Etkileşimsel 
eşgüdümün” olmayışı kişiler arasındaki yanlış anlaşmanın kay- 
nağıdır, ama izleyicide gülme etkisi uyandırır. 

Bazı terimlerin üstüne basarak söylenmesi metne ritim 
kazandırma ve kanıtlamayı yapılandırma aracı olarak gerekli 
görülür: oyuncunun bedeni düşünceyi görüntüsel (ikonik) ola- 
rak “işler” ve kendi ritmik özellikleriyle (zamansal ve uzamsal) 
söz bellekleme ya da üretimi üzerinde yapılayıcı bir etkide bulu- 
| nur. Oyuncunun kendine maletmesi gereken önceden yazılmış 
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bir dramatik metin söz konusu olduğunda, oyuncu kendisini 
(sözceleyen olarak), metnindeki replikleri ve söz-jest zincirinin 
işaret noktalarını koyarak (çoğu kez dramatik bir durumu taklit 
ederek) uzam-zamansal bir çerçevenin içerisine yerleşir. Metnini 
(uzamda ve belleğinde) saptamasına yardımcı olan ve daha iler- 
de adlandıracağımız (ve tanımlayacağımız) gibi onun “alt-par- 
tisyonunu” oluşturan bedensel tavırları az çok bilinçli ve dizgesel 
olarak kullanır. 


• К Harpagon: “Seni ahmak, seni serseri, seni haydut, seni yüz- 
süz herif seni!” 
J: Harpagon Jacgues Usta'yı kovalar, bir sopa alır ve iyice bir 
döver. Bütün bunlar, uşağın kovalanmasını ve yakınmalarını 
gösteren bir sürü düzensiz jestle bildirilir ve resmedilirler. 
K: Sopa darbeleri jestin çifte boyutunu iyice ortaya çıkarır: hem 
gerçektirler, yani gerçekten ve acı vererek vururlar hem de 
saymacadırlar, kısaca birçok parçadan üretilmişlerdir. Gerçek 
darbe estezik olarak, sirk ya da dans gösterisi tarzında fiziksel 
olarak duyumsanan bir etki gibi, seyirci tarafından alımlanır. 
Saymaca, kurgusal darbe ise düşsel bir çerçeve içerisinde estetik 
olarak algılanır: Bir oyun kişisi olarak Cimri'nin darbeleri gerçek- 
ten vurduğunu tasarlayabiliriz, önemli olan onların gösterge de- 
geridir, çünkü darbelerin gerçekten vurulmadığını ya da oyun- 
cunun darbeleri yumuşatmak için içi kıtık destekli bir kostüm 
giydiğini biliriz. Kurgunun içerisinde, ayrımları açıkça algılana- 
caktır: Valère, oyunun film uyarlamasının bir sonraki sahnesinde 
çok açık biçimde Harpagon'dan daha hoyrattır: bütün gücüyle 
vurmakta çekince göstermez, öte yandan Cimri, bileğinin yumu- 
şaklığına bakılırsa, kötü bir adam değildir. 














Tiyatroda, jest, hem bir insan varlığı hem de bir insan varlığının 
taklidi olan oyuncunun bedeni gibi, gerçek ve kurgusal olanın kar- 
şıtlığı içerisinde ele alınır. Kimi kez, bir jest okulu ya da kuramı 
estetik duyulanmalarla estetik duyular (ya da psikolojik) arasında 
bir denklikler dizgesi arar. Retorik alanında verilen sayısız ürün bir 
tutkunun ideal kodlamasını belirli bir yüz durumu ya da ifadesi 
biçiminde dizgelemişlerdi. Burada de Funös'in yaptığı da biraz böyle- 
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dir. Ama devinimleri, (antropolojik bir evrenselikten daha çok) 
batı kültürüne ilişkin alışıldık norma göre ve konvansiyonla tanım- 
lanmışlardır ve bu biçimde aktarılan tutkular en ilkel olanlarıdır. 
Peki örnekse, cimrilik kadar karmaşık olan bir tutku nasıl tasvir 
edilir? 

De Funös'in bütün ustalığı, yalnızca kendisine ait olan birkaç 
lazzi, tutkuyu anında yeniden yaratan basit birkaç jest ve tavır bula- 
rak bu tutkuyu (ya da karakterin bu özelliğini) bedenselleştirmesin- 
de ve fiziksel olarak görünür kılmasında yatar. De Funös birikme 
ile (bilgilerin, malların, ayrılmak istemediği dışkı maddesiyle bir 
tuttuğu altının birikmesi) harcamaların onu tehdit edip zıvanadan 
çıkardığı andaki öfke patlaması arasında salınır: o andan başlayarak 
cüzdanı yerine kadidi çıkmış [süzülmüş] bedeni boşalır. Cimriliğin 
göstergebilimi bu tutkuyu uygun birkaç özellikle sınırlar, oyuncunun 
oyununu jeste ilişkin anamotiflere indirger (öfke: bir masaya vura- 
cakmış gibi sıkılı yumruklar; kurnazlık: kaypak bir yüz ve sahte bir 
tatlılıktaki ses tonu, vs.) 

Beden ve jest burada, sınırlı bir lazzi repertuarından yola çıkarak 
altı büyük evrensel duygulanımı biçime dökmek için vardırlar. Bu 
lazziler aynı zamanda bizzat oyuncuya ait “tescilli markalar” gibidir: 
sıskalık, eli sıkılık, sert hareketler, anlık patlamalar, kartalı andıran 
profil ve yırtıcı kuş tüyleri. Bütün bu fiziksel özellikleri içselleştirmek, 
“tanıtlamak” (Stanislavski), psikolojikleştirmek için hiçbir girişimde 
bulunulmaz. Tersine, her duygulanım bedenin somut ve ustalıklı 
kullanımına indirgenir. Cimri'nin görünen dağınık el kol hareket- 
lerinin ötesinde jestlerin ayrıntılı bir çizimini, gestus'un bir değerlen- 
dirmesini buluruz: Jean-Claude Schmid” klasik çağdaki jest konu- 
sunda, el kol hareketlerinin saçmalığı, gestusun nedenidir diye yazar. 
De Funös her şeyi tek bir gestusta toplar, öfkenin ve kurnazlığın 
gestusunda: biriktirmek ve patlamak, onun dövizi budur. 

Hareket açıklaması günlük yaşamda kullanılan sözsüz iletişimin 
sayısız yöntemleri ile karşılaşır ama bunlar, teatral biçimlemeye özgü 
bir yoğunlaştırma ve stilizasyonla kullanılırlar. Temsil gerçeğe (jestü- 
el insan davranışlarına) ne kadar öykünürse, yöntemler de bir o 
kadar saf ve düz olarak aktarılırlar ve yinelenirler. Bu anlamda, 
betimleme, gösterge ve örtülü sayılabilecek bir anlamlamanın bildi- 
rişim alanından sıyrılamaz. O zaman çözümleme türünü hemen dans 
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ya da dans tiyatrosu gibi bir iletişimin taklidi üzerine kurulu olmayan 
bir gösterim doğrultusunda değiştirmek uygun olacaktır, Ulrike 
Meinhof örneğinde biz bunu yapacağız. Ama önce, soruyu jestüel- 
lik'ten alıp, bir cisimliligin antropolojisine dek götürerek, bu “jest açıkla- 
masını” sonuca bağlayalım. Göstergebilim, edimbilim ya da dilbili- 
min betimlemeleri, henüz keşfedilmeyi bekleyen, oyuncuya ve bede- 
ne sorularını en somut biçimde sorabilecek bir oyuncu antropoloji- 
sine doğru götürmektedir. Cimri konusunda, her jest antropolojisi- 
nin sorduğu soruları yanıtlayalım. 


1. 


De Funès hareketli, çevik bir bedene sahiptir, hemen tepki ver- 
meye hazır, şu çok bilinen sinirli ve çabuk öfkelenen küçük 
Fransız'ın, “Saint-Tropez jandarmasının” bir modelidir. Devin- 
genliği, her an “patlamaya hazır” oluşu, narin görünümünü ve 
varlığını güçlük çekmeksizin büyütür: bütün bir oyunculuğun 
merkezinde hatırı sayılır bir alanı kaplar. 


. Üstünde bütün hareket değişimlerine olanak sağlayan “tuluma” 


gibi siyah bir redingot vardır, Meyerhold'un oyuncularının giydiği 
şu “tuluma”, prozodiejda'ya benzeyen, koyu, iç karartıcı ve 
süslemesiz bir giysi taşır; giysinin bu sıfır derecesi, oyunculukta 
kolaylık sağlama adına nitelendirmeleri etkisizleştirir. 


. De Funès öfkesini ve parlamalarını düzenler. Kuşkusuz, kendi 


tutkusuna kapılmıştır ama onun bütün sapmalarını denetler. Bu 
tasarruf düzeneğinin hemen hemen bütün çalışma komutları du- 
yulabilir. 


. Bütün dünyasını biçimlendiren, onu bagetle yönlendiren insan- 


orkestra olarak Cimri tam olarak kendisi üzerinde odaklanmıştır, 
ta ki öfkenin etkisiyle, “zıvanadan çıkıp”, “sapıttığı” ve hiçbir 
şeyi denetleyemediği ana dek: o andan itibaren, hiçbir şeyi ken- 
disine yöneltemez —bir cimri için bu trajik bir şeydir!— kendi 
merkezinden uzakta gelişigüzel devinir: kollarının ve ellerinin 
hareketliliği bu gereksiz güç harcamasını açıkça gösterir. 


. “Köpürür”, ama jestlerinin çabukluğunda hiçbir aykırılık yoktur 


ve izleyici, ardından daha dingin ve düşünceli anların geldiği 
anlık ivmelerine alışır. Bu türden kısa durgunluklar izleyicinin 
düşüncesini kamçılar, Cimri'ye ilişkin olumsuz yargısının ayrıntı- 
larını açar, izleyiciyi sürekli olarak iki uç arasında gezindirir. 
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6. İzleyiciden bu çılgınca devinimi izlemesi, kendi tepkilerini Cim- 
rininkilerle eşzamanlı kılması istenir: sevimli bir numaracı hava- 
sındaki bu sahne canavarı öylesine etkilidir ki kendimizi ondan 
alamayız ve kıskançlık krizleri mantıklı ve rahatlatıcı bir seyir 
kazanır. Oyunculuk ve sahneleme bütünüyle güdülenmelerin 
ve eylemlerin kolay okunabilmesine hizmet ederler. Beden ve 
devinim yer yer eski ya da yazınsal olan metni taşımak ya da 
etkisizleştirmek için her şeyi yaparlar. Jest, her ôgenin diğer bütün 
ögelerin yerine geçtiği ya da tümünü ifade ettiği homojen bir 
verbo-postüro-mimo-jestüel zincir oluşturacak ölçüde sözü çoğaltır. 

7. Oyuncu de Funös'in bedeni kimi kez, krizleri izlenirken görsel 
olarak, kimi kez de sıcak soğuk esen bir kasırga gibi estetik ve 
haptik olarak algılanır. Jestüeldeki karikatür etmenleri cimrinin 
(sonuçta sıradan) bir kişilik olarak belirginleştirilmesine olduğu 
kadar yırtıcılığın ve sürekli hareketin devinduyumsal deneyimine 
de hizmet ederler. Bu filmin bedensel: belleği, doruk anlar ve 
yüzdeki hareketlerle kesintilenen sürekli bir devinimden oluş- 
muştur: bu anlar, her şeyin ustalıkta bittiği ve izleyicinin propri- 
yosepsiyonunun ve kas deviniminin artık çok sık uyarıldığı kriz 
anlarıdır. 

8. Böylece oyuncu beden değiştiriyormuş ya da sahip olduğu bedeni 
tamamlıyormuş, uzatıyormuş izlenimini verir: de Funès büyük 
bir zevkle dans eden ve izleyiciyi dans ettiren şu soytarının ta 


kendisidir. 
2.3. Figüral 


Jestin böylesi bir açıklaması ancak önceden var olan dramatik met- 
nin, gündelik davranışları taklit eden ve bu durumda kaçınılmaz 
olarak söze dayanmayan bildirişimin postüro-mimo-jestüel zincirinin 
belirleyici nitelikleriyle buluşan oyuncu tarafından “bedensellestiril- 
mesi” durumunda olasıdır. Peki jestüelin bir metne ya da anlatıya 
eşlik etmediği bir dans ya da dans-tiyatrosu gösteriminde durum 
ne olur? Johann Kresnik'in Ulrike Meinhof'undan yapılan alıntıda 
(gösterimin ilerde çözümleyeceğimiz son beş dakikası) bir grup insan- 
la, gardiyanları tarafından kötü muamele gören mahkümlarla karşı- 
laşırız. Sekansın (aşağılamalar, işkenceler) anlamı açıktır, ama jest- 
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lerin niteliğini ve yoğunluğunu açıklayan bir çözümlemesini yapmak 
çok daha zordur: Çünkü öncelikle “içe atılmış”, gösterimsel olmayan 
ve zor gözlemlenen, duygulanımların basmakalıp kodlaması olmayan 
jestler söz konusudur, sonra eylemler kopuk kopuktur, şiddetli ama 
kısa olaylarla sınırlıdır, son olarak da özellikle gerçek durumları 
benzetmeci bir biçimde temsil etmezler. Demek ki bu koreografinin 
duyarlığa değin olgularını kavrayabilmek için söze dayalı olmayan 
bildirişimin jesti çözümleme araçlarından farklı başka araçlar bulmak 
gerekir. Cimri'de olduğu gibi gösterilenin mantığı, belirli kurallara 
göre yazılmış bir metinle bağıntı artık yeterli değildir. Gösterenin 
çekiciliğini, bir dış nesnenin göstergebilimsel notalamasına girmeyen 
ya da en azından onu tamamlayan duyumsal ve devinduyumsal man- 
tığı, “duyulanmanın mantığını” (Deleuze) sorgulamak, duymak söz 
konusudur. | 
Lyotard gibi, göstergelerle yapılan her tür bildirişimden, her tür 
göstergebilimsel yaklaşımdan sakınan ve izleyici üzerindeki sanatsal 
etkinin “enerjetik” bir modelini öneren düşünürlerden yararlanalım. 
Söylem, figür” kitabında Jean-François Lyotard, göstergeye ve dilbili- 
me ilişkin gidimli olanla (uslamlama yoluyla elde edilen -ç.n.) dile 
indirgenemeyen libidinal bir olgu olan figüral arasında kesin bir 
ayrım yapar. Oysa Ulrike Meinhof gösteriminde jest bir dizi duygula- 
nıma ya da sözcüğe indirgenebilir gibi gözükmemektedir. Yalıtılmış 
olaylar dizisine dayanır: eğer göstergelerin anlambilimi ve sözdizi- 
miyle [sentaks] yetineceksek bunlar kuşkusuz gösterilene yani “is- 
kenceye” doğru yönlendirilmiş, öte yandan çok ayrışık anlarda ve 
çok ayrışık yoğunluklara göre birbirini izleyen itkisel olaylardır. 
Dilbilimsel bir gösterilene, bir söyleme çevrilmeleri (bu her zaman 
olasıdır) hiçbir biçimde onların anlamını ve işlevini tüketmedikçe, 
özellikle yoğun olan bu anlara “figüraller” denebilir. Ulrike Meinhofun 
gardiyanların getirdiği bıçakla dilini kestiği an kuşkusuz onun zorla- 
ma politik intiharı, sessizliğe itilmesi anlamına gelir, ama bu aynı 
zamanda çok daha karmaşık bir figür, izleyici ve çözümlemecinin 
büyük güçlükle deşifre etmek zorunda oldukları o çok “enerjetik” 
eylemden —düş ya da sahne eylemi ya da çalışması— başka bir şeyi 
temsil etmeyen bir kıyım tiyatrosudur. Böylece göstergebilimin ve 
vektörler kuramının araçlarıyla okuduğumuz ve çözdüğümüz şey 
enerjetik bir devre içerisine de sokulabilir. Öte yandan burada yanıl- 
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tıcı ya da rastlantısal şifre çözümleri de olur: politik ya da bilinçsiz 
okumalar gibi. Örneğin yıkılan Berlin duvarının arkasında sakat- 
lanmış ve eylemsizliğe itilmiş Ulrike Meinhof'u görürüz. İki politik 
ileti arasında bir bağ kurmak gerekir mi? Doğu'daki duvar, ancak 
Batı'daki terorizm durdurulduğunda mı yıkılabilirdi? Bu kanıtlan- 
mayacak bir okumadır, ama olasıdır! Ortaya çıkardığımızı sandığı- 
mız şey (klasik göstergebilimde olduğu gibi) anlam üreten gösterge- 
lerin bağı ve uyumu kadar bunların arasında ve içinde yer alan, 
görülebilir sabit göstergeler üzerine oturmaya özen gösteren sahnele- 
menin her zaman anahtarını teslim etmediği enerjetik devredir. 
Gösterimin kimi ögelerinin vektörleşmesi kaçınılmaz olarak, engel- 
lenmesi ya da sakınılması gereken sürprizler, olma olanakları doğu- 
rur. “Enerjetik bir tiyatro, orada ereksiz durandan (aşırılıkla ya da 
yoklukla) en yüksek yoğunluğu nasıl üretebilecektir?”?9 Oysa, bura- 
da, büyük acılar çeken bu bedenlerde olup biten şey ereksiz değildir: 
politik ileti açıktır, kimileri hem de fazla açık diyecektir. Ama başka 
bir düzeyde, izleyicinin bu işkence sahnelerine yönelik ruhsal yatı- 
rımları düzeyinde ise hiçbir şey kesin değildir. Eğer bu bedenler ve 
jestler oluşmuş ve oluşturmak zorunda olduğumuz bir düş gibi görü- 
lürse, her şey yorumcunun bakışına açıktır. 


2.4. Arzunun vektörleşmesi ve jest çalışması: 
Ulrike Meinhof örneği 


Freud'un ortaya koyduğu rüya çalışmasının dört işleminden yola 
çıkalım: yoğunlaştırma, yer değiştirme, temsil edilebilirliği göz önüne 
alma, ikincil işleyiş.” Her kategoriden bir örnek, jestüelin ve onun 
sahnelemesinin bu düş/sahne çalışmasının tiyatrosuna nasıl dönüş- 
tüğünü gözlemlemek için yeterli olacaktır. Sahnelemenin, hangi 
düzeyde olursa olsun, her zaman bilinçaltının bir sahnelemesi olduğu 
buradaki varsayımımızı oluşturacaktır. 


Yoğunlaştırma 
Müzik, ulusal marş Dewtschland, Deutschland über Alles ve Olimpiyat 


oyunları açılış töreni arasında gidip gelir: Tam olarak hangi zafer 
kutlanmaktadır? Duvarın yıkılışı mı? Batı Alman demokrasisinin 
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zaferi mi? Anti-terorist polisin zaferi mi? Müziğin kurgusu kesintisiz 
biçimde bir motiften ötekine götürür. Bunun sonucunda ortaya çı- 
kan müzik utkulu, kendinden emin, ekümenik bir müziktir. Kutla- 
nan nesnenin bu kutupsallığı Ulrike'nin yaşadığı yıkımlara yön veren 
olimpiyat ateşi olduğu denli Kızıl Ordu Fraksiyonu'nun (RAF) Frank- 
furt'ta kasıtlı çıkardığı yangının bir anıştırması olan konteynerde 
de karşımıza çıkar. Aynı etki yoğunlaştırma anlayışı içerisinde final 
tablosunda üç koşut düzey görülür, bunların çakışması ya da pers- 
pektife yerleştirilişi bu örselenen bedenler tablosu için uygun bir 
anahtar sağlar: Birinci düzeyde, Ulrike ezilmiş, yüksek tirajlı basın- 
daki sarı bir fotoğrafa indirgenmiştir; orta düzeyde, ikinci Ulrike 
örselenişini sergiler, o da ünlü birinin heykeli gibi hareketsizdir; 
arkada ise, dibinde mahkümların yattığı delik duvar, doğuda, şid- 
dete açık bir yeni yapı üzerine açılır. Ana-fıgür modeli, “aynı anda 
metin, sahneleme ve sahne uzamına ait” alan olarak bu üç düzey 
bizim bakışımız karşısında üst üste binerler ve bizi, zararsız bir biçim- 
de koşut gösterge dizgelerine indirgenebilecek olanı “betilemeye” 
zorlarlar. 

Yoğunlaşma kimi kez yoğunlaştırıcı vektörler yardımıyla gösterge- 
lerin yığılması-bindirilmesi-girişikliğiyle, kimi kez de bir karşılıklılık 
ve değiştirilebilirlik dizgesi (metaforik aktarma) yoluyla birinden 
ötekine geçişle oluşur. 


Yer değiştirme 


Bir ögenin yerine başkasını koyar, bunu benzerlikten ötürü değil, 
uzamsal ve zamansal bağlantı ya da bitişiklik nedeniyle yapar. “Yer 
değiştirme (Freud'un Verschiebung уа da Entstellung kavramları) 
enerjetik bir süreçtir, Freud bunu ekonomik olarak adlandırır; libido 
bedensel yüzeyin belli bir bölgesini kuşatır”. Az önceki örneği tek- 
rar alalım: ezilen, vitrine koyulan, sıkıştırılmış ve bir gazete fotoğrafı 
kalınlığına indirgenmiş beden, yer değiştirme yoluyla basına gönder- 
mede bulunur: baş eğmeyenleri ezen, ceza davalarını kovalayan, 
ortaya çıkaran ve sonuçta dosyayı tamamlayan basına. Beden dirim- 
den cansızlığa, hareketli güncellikten belgeliğe doğru yer değiştirir. 
Yer değiştirme bütün yönlerde gerçekleşir; tıpkı “marazi-erotik bede- 
nin her yöne işleyebilmesi?” gibi Ulrike'nin bedeni (incelenen 
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sekansta) en az üç ayrı düzlemde dolaşır, bağlanır ve yer değiştirir: 
Birincisi tamamlanan davaların, kavanoz içindeki canavarlar müze- 
sinin düzlemi; ikincisi hâlâ kanlı olan güncelliğin düzlemidir; arka 
düzlem ise, duvardaki oyuğun ve tarihin devamı ya da sonunun 
alanıdır. Her düzlem bir sonrakinin yerini değiştirir; sahneler beden- 
lerdeki yaralar gibi, temsilin organik bağıntıları arasında (yukarıdaki 
fotoğraf) sayısız ve tersine çevrilebilir bağlantılar yapabilmek için 
yeterince açıktırlar. 

Yer değiştirme kimi kez başka birini kovalayan gözle görülür bir 
öge olarak kendini gösterir: bağlantı açıkça görülür ve bu durumda 
yer değiştirme zamansal ya da nedensel bir zincir (birleştirici-vektör) 
olarak ortaya çıkar; kimi kez de bir diziyi birden bitiren ve bağlantı 
kurmadan bir ötekine geçen bir kesinti hareketi (kesen vektör). 
olarak kendini gösterir. 


Temsil edilebilirliğin göz önüne alınması 


Rüyanın temsil edilebilirliğinin (Darstellbarkeit) göz önüne alınması, 
nasıl “arzunun (...) sözcüğü harfi harfine ele aldığını” gözlemlemek- 
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tir; “harfi harfinelik ise figürün kendisidir. (...) Rücksicht auf Darstell- 
barkeit bir başlangıç metninin düzenlemesidir, Freud'a göre iki ama- 
ci vardır: bu metni resimlemek (illustrer), ama aynı zamanda da 
parçalarından bazılarının yerini figürlerle değiştirmektir.”!” Sahne- 
deki ya da oyuncunun bedenindeki gibi bir düş söz konusu olduğun- 
da temsile özgü betilemelerden, görüntülerden” yola çıkarak baş- 
langıç metnini temsil eden figürlerle karşılaşıyoruz, bu durumda 
bu başlangıç metninin hangi beden modelini içerdiğini, yani bedenle- 
rin somut temsil edilişiyle hangi cisimlilik anlayışının önceden kabul 
edildiğini soruşturacağız. Daha kısa yoldan gitmek için, beden bura- 
da hem metaforik hem de metonimik olarak devlet şiddetinin bir 
protezini temsil ediyor diyelim; farklı Ulrike’lerin bedeni, onu disar- 
dan biçimleyen kıvrandırıcı düzeneklerce denetlenir, harekete 
geçirilir ve yaşatılır: devingen sahnenin çerçevesi, dev şeker maşa- 
İarı, ameliyat masası, vitrin bedeni her tür özerklikten yoksun kılar, 
merkezini kaydırır, özünü çıkarır. Baskın figür, ete giren ve uzaktan 
kumandalı intihara, gösterimin sonunda yarı saydam bir hapishanede 
tabuta konmaya dek varan her tür eziyeti çektirerek kendi yasasına 
boyun eğmeye zorlayan o protezin figürüdür. 


İkincil işlem 


İkincil işlem düşü, uyanık bir düşe dönüştürmeye, onu bütün saçma 
görünüşünden sıyırmaya ve anlaşılırlığın yasalarına uygun bir düzen- 
lemeyle donatmaya dayanır. Kavranılır düşünceyi hiç tanımayan 
bir malzemeye boğumlanan dili dayatır. 

Sahne çalışması alanına kaydırıldığında, ikincil işlem bu sahne 
gerecini usa uygun bir dile dönüştürmeye, dolayısıyla onun sözsel bir 
yorumunu yapmaya çabalayacaktır. Oysa bu risksiz değildir, çünkü 
bu dönüştürme figüral olanı, dilbilimsel anlamlama üzerine fazlasıyla 
odaklanan bir söyleme indirger, sonuçta tam deyimiyle oyuncuyu ve 
sahneyi bozar. Fazla simgesel ya da politik olan her okuma böylesi bir 
bozulma tehlikesiyle karşı karşıya olacaktır; bu durumda dilin kesilme- 
si ne basit bir iğdiş etme, ne de bireyin sıradan bir biçimde susturul- 
masıdır. İkincil işlem bu türden yönlendirmeleri benimsetmeye çalışır. 
Böyle bir yorumlamanın yerindeliğini yadsımaksızın, bu şok eyleminin 
ardında başka şeyi tasarlamak söz konusudur. Kresnik'in gücü açık 
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iletisinde çok mimetik ve politik olması kadar afektlerden (affect: 
ilk duyum sarsıntısı -ç.n.] yola çıkarak çalışmasında, yalnızca jestin 
anlamını değil estezik duyumları araştırmasında ve hareketin derin- 
deki kökenini arayışında yatar: neden kadın oyuncu o kıyım hareketini 
yapar, devinimsizlik, konsantrasyon ve eyleme geçişteki denetlenemez 
afekt arasında bedeni, kendini buna nasıl hazırlar? Kuşkusuz Ulrike 
yönlendirilmiş, uzaktan yönetilmiş ve gardiyanları tarafından, yani 
tarihsel gönderge tarafından “intihar ettirilmiştir”, ama bedeni, kendi 
ritmi ve olaysal enerjisi olan bir olay gibi çok farklı biçimde dans 
eder, muamele görür, değiştirilir, acı çeker. 

. Cimri'den farklı olarak, burada önemli olan, anlam ve oyuncunun 
benzetmeci kurgusallaştırması değil, izleyici üzerinde yaratılan beden- 
sel etki, sessizlikler ve bedensel çığlıklardır. Aynı zamanda bu beden, 
gizemci, törensi, yarı İsevi, neredeyse çarmıha gerilmiş olan mahkü- 
mun durumunun simgesi bir beden olarak değişir. Cimri oyununda 
benzetme ve temsil etmeye ilişkin bir hareket incelemesi ile yetine- 
biliriz, ama burada yoğunluk dalgalanmaları, devinduyumsal ve estezik 
çağrılar, hiçbir saymaca yanı olmayan bütün bir fiziksel ve duygula- 
nımsal düzenle karşı karşıya ve onların egemenliği altındayızdır. 

Bunu Ulrike’nin dilini kestiği sekansta görürüz. burada beylik ka- 
çacak göstergebilimsel bir gösterge okumasına hiç gerek yoktur. Buna 
karşın bakış, bedenin gerilimini, öldürücü jestin ritmini, acının beti- 
lenmesini, eylemin gerçekliğini, vahşetinin doğurduğu etkiyi değer- 
lendirmek zorundadır. Her şey hareketin ve çabanın dozajında yatar: 

Eylemden önce Ulrike hareketsiz, yüzü izleyiciye dönük, “sırtı 
duvara dayalıdır”, bütünüyle gevşemiştir. Eylem kararı birden verilir, 
yapılışı hızlı ama denetimlidir, yüz ifadesi değişmez, zar zor bir buruş- 
ma görülür, ağzından kan fışkırır, kesilen kanlı dil gösterişsizce, 
sungu gibi uzanan sol el içinde görülür, bıçağı tutan el yeniden 
önceki konumuna getirilir. Bedenin hareketsizliğinde izleyici üzerin- 
deki bakışın değişmezliğinde bireysel acının hiçbir tasviri yoktur, 
yalnızca bakışlarda ve kıyıma uğrayan bedendeki ustalık, yalnızca 
“libidonun bedensel yüzeyin (aynı zamanda “iç organlara” doğru 
daralan yüzeyin) belli bir bölgesini kuşattığı”, “itkisel bir tepinin, 
bir yoğunluk arayışının, bir güç arzusunun”, bir “akım dolaşımının, 
yer değiştirebilirliğin ve bir tür etkililiğin libidinal tutuma ait afektler- 


le”” oluştuğu yer vardır. Gerçekleştiriliş anında, kurban etme eylemi 
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kendisinden başka hiçbir şeye göndermede bulunmaz. İzleyicinin öz- 
deşleşmesi rolle değil (Kresnik bizi “terorist” tezlere inandırmaya ça- 
lışmaz) performer'ın yaralı bedeninin fiziksel duyumuyla ilintilidir. 

Bütün bu libidinal yer değiştirmeler nasıl okunur; bunların ikincil 
işlemi nasıl yapılır? Sorun bir vektör ve vektörleştirme kuramının, 
göstergelerin ve onların başlıca işlevlerinin: yoğunlaştırıcı, birleşti- 
rici, kesen, taşıyıcı işlevlerinin klasik göstergebilimini elden bırak- 
mayarak bu yoğunluk gelgitlerini saptayabilecek durumda olup 
olmadığını bilmektir. Bizim varsayımımız göstergelerin ve yoğunlukla- 
rın birbirinden ayrı olmadıkları, tersine birbirleri üzerine kurulu olduk- 
larıdır: enerjetik gücünün ateşleyicisi olmaksızın bir sekansın semioti- 
ğinin algılanması da gerçekleşmez ve bunun tersi de böyledir. Buradan 
çıkan sonuçta jestin göstergebilimi ve bedensel itkinin enerjetiği bir- 
birlerini dışlamazlar, arzunun göstergelendirilmesi ya da vektörleşmesi 
olarak adlandıracağımız anlamda birbirlerini tamamlarlar. 





Bu konuda kesin bir kanıya varmak için örnek olarak Ulrike 
Meinhof'un son sekansını alalım ve anlamlamaya ve yoğunluğa 
ilişkin dört temel vektör türünü inceleyelim. Bunların dağılımı 
(yakınlık ya da yoğunlaşmayla) basit birleşme ve (kesinti ya da 
aktarımla) karmaşık birleşme biçiminde bölünebilen, metonimi 
ve metafor arasındaki karşıtlığa denk düşen iki kategorinin, yer 
değiştirme ve yoğunlaştırmanın Freud tarafından açıklanan 
kutupluluğuna göre oluşur. 
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Yer değiştirme _ Yoğunluk 





2. Birleştirici vektörler 1. Yoğunlaştırıcı vektörler 





3. Kesen vektörler 4. Taşıyıcı vektörler 








İncelenen sekansta, bu dört kategoriden her biri aynı anda 
göstergeler ve efektlerle gerçekleştirilen işlemi belirten birer 
başlıkla adlandırılabilirler: 


Örselenen kadın. 

Genç Ulrike’nin acıları 
Bir başkaldırının sonu 
Ulus zaferinin kurbanları 


Bizi bir kategoriden ötekine götüren bir yol tasarlayalım: 


Örselenen kadın. Aynı acıların ve kötü davranışların yapılaşma- 
mış bir birikimi gözlemlenir, bu birikme iletiyi tüketerek, yine- 
lenen bir kesinlemeye indirgeyerek oluşur. Yine burada, ya 
anında tek bir gösterilene (“işkence”) dönüşen gösterenlere 
sarılabilir, ya da terör ve uzuv kesme eylemindeki kreşendonun 
engel tanımaz ve özellikle müzikal olan dalgasına kendimizi 
bırakabiliriz. 


‚ Genç Ulrike'nin acıları. Her şey, izleyicinin tek eylemin kuruluşu- 


nu: mahkümun uğradığı kötü muameleleri, adım adım izleyebi- 
leceği biçimde birbirine bağlanmıştır. Bağlantı özellikle anlatı- 
saldır, bu bağlamda, acının belirtileri içine kök salan bir gösteri- 
lenler dizisiyle eklemlenir. Bağlantı, katı bir nedensel mantığa 
göre birbirlerine bağlanacak biçimde tasarlanan göstergelerle 
de ilintilidir. 


‚ Bir başkaldırının sonu. Kreşendo ve birikim bununla birlikte 


düzenli olarak, daha çok da sert bir biçimde kesintiye uğrarlar: 
bu, plan değişimleriyle ve özellikle bir dizi bitimindeki dur- 
gularla olur, örneğin filmin sonunda, kafesin-iki camı arasında 
ezilen Ulrike'nin görüntüsü donup yerini Alman bayrağına 
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bırakan sararmış bir fotoğrafa dönüşürken. Bağlantı ve birikme 
ilkesi birden devreye girdiği anda, fabel kesin olarak durur. 
4. Ulus zaferinin kurbanları. Başkaldırının sonu, teroristlerin fizik- 
sel imhası bu durumda doğrudan birleşen ulusun zaferine, 
duvarın yıkılışına ve Tarih'in sonuna taşınır. 












Ulrike’nin acı çeken yaralı bedeni başka bir bedeni, utkulu 
ulusun yeniden canlanan politik bedenini, bütün sahnenin öte- 
sindeki anıştırmaların yöneldiği bir bedeni temsil eder, yani betiler 
ve onun yerini alır. Bedendeki bir uzvun kesilmesi hem bu ideolo- 
jik söylemin göstergesidir hem de kişinin kendisine uyguladığı 
gerçek bir şiddetin oluşturumudur. Kresnik'in koreografik tiyatro- 
su gücünü kurmacanın ve gerçeğe uygunluğun, tarihsel ve birey- 
| sel olanın, temsilin ve performansın sıkı karışımına borçludur. 















Bu iki örneğin karşılaşması oyuncunun jest çözümlemesinin nesne- 
siyle sıkı sıkıya uyum sağlamak zorunda olduğuna, bütünsel ve ev- 
rensel bir yöntembilimi bulunmadığına bizi kolayca inandırır. Ayrış- 
tırma, jestüelin, mimetik bir eylemi temsil edip etmemesine, (Cim- 
ri'de olduğu gibi) bir metnin okunuşu ve söylenişine eşlik etmesine 
ya da (Ulrike Meinhof'daki gibi) kendisini dans eden, ritimli, ener- 
jetik beden olarak göstermesine göre yapılır. Cimri'de, sayısız kültü- 
rel göndermeye, “kültürel, antropolojik, resimsel, yazınsal ya da 
başka kaynaklara dayanan, anlamını ve ‘tadını’ teslim etmesi için 
çözülmesi gereken hipersofistike bedenin dili**” olan bir hiper-dile 
gönderen göstergeler ve kültürel anıştırmalar bolluğuyla karşılaşırız. 
Ulrike Meinhof'da ise, beden, kesin anıştırmalarda bulunmaksızın, 
bir fabel ya da sözlü bir dile indirgenmeksizin, kendisinden “söz 
eder.” “Duyulara ve izleyicinin bedeninin devinduyumuna, aracısız, 
belleğin süzgeci olmaksızın doğrudan seslenen, sözden önce gelen, 
daha ilkel ve daha dolaysız dilin” alanına, bir “dil-öncesi” [pré- 
langage] alanına gireriz. Beden, kendi içinden denetimsiz akışları 
transit geçiren bir tür aracıdır; içinden hem kültürel olgular hem 
de bilinçsiz arzular geçer. Öte yandan hiper-sözel bir jestüel ile söz- 
öncesi |pr&-verbale| bir jestüel arasında kökten bir karşıtlık kurmak 
da zararlı olacaktır. Cimri'nin de dilden kopuk (dayak sahnesi) 
devinduyum anları olduğunu (doğrusu nadirdir) gördük, yanı sıra 
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Ulrike Meinhof da tarihsel ve politik gerçek konusunda çok mimetik- 
tir. Kendi uzvunu kesme, simgesel olan her anlamlamayı bir kenara 
bırakırsak, politik bir mesel, tarihe bir anıştırma olduğu kadar izleyi- 
cide doğrudan uyandırılan bir fiziksel duyum anıdır. Jestüel yapıt- 
ların çözümlemesi konusunda Philippe Henry'nin altını çizdiği gibi 
kaçınılması gereken ayrıştırma, “kurgusal bir evren önerisiyle, tam 
anlamıyla ritmik ve enerjetik bir olayın sunuluşu arasında bir tür 
kesinti ve kopmaya?” neden olan ayrıştırmadır. Bu nedenle çözüm- 
lemelerimiz jest anlatısallığı kadar bedensel afektleri ve bunların 
olası vektörleşmelerini de inceler “jest açıklaması” arzunun göster- 
gelendirilmesi ve bir vektörleştirmeyle birlikte yol almak zorundadır. 

Bu kopukluğun olmasından kaçınmakla birlikte, jestlerin dış 
görünüşüyle yetinemeyeceğimizi ve onların kökeni ve özünü an- 
lamak gerektiğini de gördük. Jest, bedenle bağıntılı olduğu gibi bir 
o kadar da dünyayla kurulan bağıntıdır. Beden kimi kez (Cimri'deki 
gibi diyelim) sahneleme içerisine sinmiş ve sarmalanmış gibi, kimi 
kez de sürekli gerilim içinde bulunduğu bütün bir sahnelemeyi 
dinamikleştirip, sahne üzerinde kendisini çevreleyen sınırları yı- 
karak farklı ögelerini açıkça gösterecek biçimde ortaya çıkar. 
Bazen oyuncunun bedeni ve jestinin incelenmesi sahnenin genel 
gövdesi içerisinde erir: bu vektörlerin ve yoğunlukların dolaşıma 
girmesinin bir bedelidir. Oyuncunun bedeni, kendini gösterim ola- 
rak sunduğu sahne üzerinde, dar sınırlarını terk eder, izleyici tara- 
fından görülen ve yaşanan uzamın en uç sınırlarına dek uzanır, 
anlam ve gösterge sorununun belirgesi niteliğinde olur ve bizi bir 
zaman karşılıklı olarak birbirini iten kategorileri (dans, tiyatro, söz, 
şarkı, vs.) tekrar gözden geçirmeye zorlar, beden sanatlarının “gök- 
kuşağındaki” yerini alır. 

Cimri ve Ulrike Meinhof'dan alınan bu iki örnek bizi, göstergenin 
klasik göstegebilimiyle, göstergeyi yadsıyan, biraz hızlı bir biçimde 
“arzunun çoğalımını” ya da izleyicinin keyfine kalan bir anlamlama 
pratiğini ileri süren postyapısalcı bir enerjetik arasındaki çok belirgin 
karşıtlıkları yeniden düşünmeye davet eder. Jestüel (ve daha genel 
olarak bütün temsil) yönü, vektörleşmesi olmayan bir nesne olarak 
betimlenemez — içinden denetimsiz arzu çoğalımlarının geçtiği bir 
nesne gibi; buna karşılık, jestlerin sahneleme tarafından önerilen 
vektörleşme, açıklama ve birbirine bağlanımı, izleyicinin bakışı ve 
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dikkatinde her an tersinlemeye ve kesintiye uğramaya açıktır. Оу- 
leyse, göstergelerin açıklanmasıyla enerjetik olgu arasında kaçınıl- 
maz olarak, burada arzunun göstergelendirilmesi ya da vektörleşme adını 
verdiğimiz, bir uzlaşma vardır. 


3. OYUNCUNUN PARTİSYONU VE ALT-PARTISYONU 


3.1. Tanımlar 


Gösterim çözümlemesinde doğal olarak temsilin görülen ve işitilen 
göstergelerini betimleyen bir gözlemcinin bakış açısına öncelik tanı- 
ma eğilimi vardır. Oyuncu bu gözlemin dışında kalmaz, ama çoğun- 
lukla, o ve temsilin geri kalanı arasında kurulan bağ üzerinde fazla 
ilerlemeksizin en çok dışardan algılanan özellikleri betimlenir: aca- 
yip bir hayvanmış gibi gözlemlenir, yeni bir kitap gibi kategorilenir, 
atılabilir bir eşya gibi yapıbozuma tabi tutulur, egzotik bir kelebek 
gibi iğneyle tutturulur. Bir partisyonun nesnesi olur: bu birçok bölgeye 
ayrılan (hareketler, yüz ifadesi, ses, bakış, vs.) bir partisyon olduğu 
gibi, ilettiği ya da onda daha doğrusu onun üzerinde saptadığımızı 
düşündüğümüz, çünkü burada da bakış dışardan ve çoğunlukla 
yüzeyseldir, göstergelerin yazıldığı müzikal bir partisyondur. Peki, 
gösterim çözümlemesinde -tam deyimiyle— oyuncu partisyonunun 
yüzeysel bir betimlemesiyle mi yetinmek zorundayız? Partisyonun 
altında gizli olan aynı zamanda ondan önce gelen, onu taşıyan hatta 
bir destek olarak ve görünen ucu oyuncunun buzlu ve dondurucu 
yüzeyinden başka bir şey olmayan buzdağının su altındaki bölümü 
gibi onu oluşturan şeyle, yani onun alt-partisyonwyla da ilgilenmek 
gerekmez mi? 

Bu alt-partisyon kavramının sınırlarını iyice belirlemek önemlidir. 
Bu yeni sözcük fazlasıyla (Çehov sahneleyen Stanislavski'nin düşün- 
düğü biçimdeki) psikolojik metin tiyatrosu üzerine odaklanmış 
olduğunu düşündüğümüz altmetin teriminden türetilmiştir. Biz partis- 
yonu metne tercih ediyoruz, çünkü partisyon dile dayalı bir metinle 
sınırlı kalmaz, temsilin algılanabilen bütün göstergelerini kapsar. 
Ayrıca partisyon kavramı, onu, bütün sanatçıların yaptığı hazırlığın 
yazarın üsthedefi doğrultusunda vardığı sonuç olarak gören Stanis- 
lavski tarafından da açık açık kullanılmıştır: 
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Temsile katılan bütün oyuncuların yaptığı çalışmanın her aşamasını tutabilsey- 
dik, bütün oyunun bir tür orkestra partisyonunu elde etmiş olacaktık. Her 
katılımcı çok kesin olarak belirlenen kendi rolünü oynayacak ve kendi notalarını 
çalacaktı. Temsil içerisinde ayrı taraflarda duran herkes sonuçta ozanın üsthe- 
defini birlikte oynar — yeter ki birbirlerini uyumlu bir biçimde tamamlasınlar.” 


Alt-partisyona gelince, o, oyuncunun ortaya çıkmak ve sahnede dura- 
bilmek için üstüne bastığı suyun altındaki sağlam beyaz kütle, üstün- 
de oyunculuğunu kurduğu her şeydir. Burada söz konusu olan oyun- 
cunun partisyonunu oluştururken üzerine dayandığı durumsal etmenle- 
rin (sözceleme durumu) ve teknik ve sanatsal hünerlerin bütünüdür. 


3.2. İki tür partisyon 


İki tür partisyonu ayırt etmek gerekir: hazırlık partisyonu ve son partis- 
yon . Hazırlık partisyonu provalar sırasında, sürekli gelişen bir kanava 
içerisinde somutlanan bir dizi seçimlerle oluşur; son partisyon “tamam- 
lanan” ya da en azından izleyiciye sunulduğu biçimiyle, yapılan göster- 
ge seçimlerini ve sahne eylemlerini (az çok) saptamış olan gösterimin 
partisyonudur; başka bir terminolojiyle gösterim metni kavramıyla ilgili- 
dir. Buradaki bakış açımız doğrultusunda —gösterim çözümlemesi açı- 
sından- biz, hiçbir zaman tamamlanmış olmadığını ve hazırlık partis- 
yonunun izlerini taşıdığını bilerek, bu son partisyonu dayanak alıyoruz. 


3.3. Partisyon ve alt partisyon: Bileşenlerinin bireşimi 


Bilinmeyen ya da özel yaşamım 


İlk tanımlar bütünü, oyuncunun derin Ben'ine, gizine, yaratının 
somut anlarında temel aldığı deneyimlere dayanır. Bunlar, üstelik 
nasıl kullanıldıkları ve nerede bittikleri bilinmeden, bir o kadar da 
oyuncunun rolü için kullanmak zorunda olduğu ve onun 
oyunculuğunu besleyen yaşanmış kişisel deneyimlerdir. 


Alt-Art 


Tanım olarak da, alt-partisyon oyuncunun gözle görülen ve somut 
partisyonu altında bulunur: partisyondan farklı olarak, görünmez, 
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algılanamaz, somut bir biçimde oluşturulan göstergeye indirgene- 
mez. O, eylemin ardındaki düşünce, partisyonun temeli, çağrışım 
ya da imgeler ağı, eylemin görünmeyen gövdesidir. Partisyonun altın- 
da ya da ardında, ya da yanında olsun, alt-partisyon oyuncunun görü- 
nen ve su yüzüne çıkan kısmını: partisyonunun temelini oluşturur 
ve destekler: bu anlamda geçici ve rastlantısal bir destekten, donuk 
biçimsiz bir kütleden çok daha fazlası, oyuncunun üzerinde serpilece- 
ği zengin bir topraktır. Doğrusu hem toprak hem de buzdur. Çünkü 
bir yanda, oyuncunun alt-partisyonu partisyonuyla aynı yarısaydam 
kütleden yontulmuştur, o ve oyuncunun göstereceği şey arasında 
kökten bir ayrım yoktur, gizlenenle dışa vurulan arasındaki ayrım 
bütünüyle görecelidir, yalnızca suların seviyesine bağımlıdır; öte 
yanda, oyuncu kendisinden ayrı olan ve bileşimi ve büyümesi için 
gerekli olan gereçleri, mineral tuzları, vitaminleri vererek onu besle- 
yen bir alana kök salma gereksinimi duyar. Buz ya da gübreli toprak, 
kaygan yüzey ya da çamurlu arazi olsun, sonuçta alt-partisyon oyun- 
cuyu ayakta tutan destektir: aslında bu, yaptığı her şey yalnızca 
kendi fiziksel ya da zihinsel kaynaklarından gelebildiğine göre, oyun- 
cunun yine kendisinden başka bir şey değildir. 


Toplu yapı 


Alt-partisyonun özünü ya da gizli bağını aramak yerine onun göste- 
riliş biçimiyle ilgilenebiliriz. Bu durumda toplu bir yapının, oyuncu 
ve izleyicinin soluk alabilecekleri ve anlama yetilerini gözden geçire- 
bilecekleri bir dizi işaret noktası arayan bütünü anlamlandırmaya 
özgü her eylemin ya da her anın bağıntısının, peşine düşeriz. 


İşaret noktaları, destek noktaları 


Oyuncu, oyununun dış biçimini ve çatısını oluşturan bir dizi nokta- 
lardan destek alır ve yönünü bulur. Bu dayanak noktaları onun 
duygulanımsal ve devinduyumsal belleğine, “düşünen bedenine” 
destek olur. Oyuncuya özeldirler ve kendi içlerinde mutlak değerle- 
ri yoktur. Çoğunlukla bunlar rolün yörüngesini ve oyuncunun krono- 
topik durumunu zihinsel ve bedensel olarak belleklemeye yarayan 
incelikler, belirsizlik alanları, aldatmacalardır. Topluluğa doğru ya- 


126 GÖSTERİMLERİN ÇÖZÜMLEMESİ 


yılmak üzere bireyin sınırlarını aşarlar. Nitekim oyuncunun temsil 
içerisinde devinduyumsal yerleşimini sağlayan, onu görünmeyen 
bir dizi işaretler, işaret noktaları ve uyarıcılar sayesinde yönlendiren 
ve konumlandıranlar topluluk ve onun sahne üzerindeki durumu- 
nun uzam-zamanıdır. Oyuncu, hem fiziksel hem de duygulanımsal 
olan destek ve işaret noktalarına göre, yörüngesine yön veren bir 
güvenlik rayını adım adım döşer. 


Hazırlık çalışması 


Bu yerleştirme, hakında çok fazla şey bilmediğimiz ama önemini 
tahmin edebildiğimiz uzun bir hazırlık çalışmasının ereğidir. Bu 
çalışma bir oyuncu göstergebiliminin ve bir gösterim çözümlemesinin 
parçası olur mu? Klasik anlamda tamamlanmış ve somut bir temsilin 
göstergebilimi açısından kuşkusuz olmaz, ama oyuncunun oyununun 
betimlemesi içerisine, geleneğin ve oyuncudaki kültür değişikliğinin, 
rolünün ilerki partisyonu üzerindeki etkisine ilişkin düşünceleri dahil 
etmek gerekmez mi? Stanislavski çok önceden “oyuncunun kendi 
üzerindeki” daha sonra da “rol üzerindeki çalışmasının” önemi üzerin- 
de ısrarla duruyordu; hele ki, yıllarca süren çalışma ve kültür değişik- 
liği sürecinde edinilen bir oyunculuk biçemi söz konusuysa, zamanın, 
kültürün, beden tekniklerinin, daha sahneye çıkmadan önce oyuncu- 
nun bedeninde nasıl tortulaştığını gözlemlemek önemlidir. 


Kültürel öngerektirmeler 


Öte yandan alt-partisyon partisyonunu arayan oyuncu tarafından 
denetlenen bir yapı değildir yalnızca, kültürel normlardan, oyuncula- 
rın davranış modellerinden oluşur ve kültürün oyuncu üzerinde 
bıraktığı izlere tanıklık eder. 


3.4. Bireşim: alt-partisyonun dizgesi 
Alt-partisyonun dizgesi aşağıdaki ilkeleri ortaya koyar: 


e Alt-partisyon kuşkusuz oyuncunun hazırlık süreci içerisinde gizli 
olanı, onun oyunculuk partisyonu içerisinde saptanmış ve gözle 
görülebilen ifadesinden önce var olanı araştırır, ama bununla 
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birlikte çevreleyen kültür önceden onun içine işlemiş ve onu 
biçimlemiştir. 

e Alt-partisyon, ilgili partisyonun boyutlarıyla bakışımlı olması zo- 
runlu olmayan boyutlar içerisinde saptanır ve sabitleşir. Çok iyi ` 
hazırlanmış ve açık seçik olan bir alt-partisyonu mutlaka benzeş 
bir partisyon karşılamaz. 


Alt-partisyon kuşkusuz oyuncunun perspektifi doğrultusunda oluşur, 
öte yandan oyuncu, gelecek izleyicinin en azından sahne partisyonu 
yoluyla alt-partisyona ilişkin neleri algılayacağını göz önünde bulun- 
durur; bu bağlamda, izleyici onun oluşturulmasına ve geçerli kılın- 
masına katkıda bulunur. 

Bu ilkeler aşağıdaki tanımın önerilmesine olanak tanır: 


ALT-PARTİSYON: Oyuncunun işaret ve dayanak noktaları 
üzerinde eklemlenmiş, yönetmenin yardımıyla onun tarafından yara- 
tılan ve betilenen, ancak izleyicinin düşüncesi ve bedeninin katılı- 
mıyla kendini belli, eden yönlendirici devinduyumsal ve duygula- 
nımsal şema. 


3.5. Bedenin düşünce içerisine yeniden yerleştirilmesi 


Böyle kavrandığında, alt-partisyon kavramı, bir yanda oyuncunun 
(provalar boyunca ve yönetmenle birlikte) çalışmasının jenealojik” 
yaklaşımı, öte yanda izleyici tarafından alımlanan temsille oluşan 
sonucun betimsel yaklaşımı arasında bir buluşma noktası oluşturabi- 
lecektir. Çözümlemenin nesnesi üzerinde katmanlanan hazırlık ve 
kültürsüzleşme sürecine pek dikkat etmeyen ve fazlasıyla tek taraflı 
biçimde sonuçların gözlemlenmesine dayanan gösterim çözümleme- 
sini yenileyebilecektir. Oyun kişisini oluşturan dış görünümüne kar- 
şıt olarak onu oyuncunun iç yaşantısıyla bir tutan indirgeyici görüşü 
düzeltebilecektir. Böylece alt-partisyonun partisyonu oluşturacak 
biçimde onun içine karılması ve süzülmesine ilişkin çalışma 
algılanabilecektir, Brook bu çalışmayı çok güzel terimlerle betimler: 


“Oyuncu oyun kişisini anlamak için önce bilindik dağarcığını dayanak alır, 
sonra onun bütün düzeylerde kendisinden daha zengin, daha büyük, daha 


* “soy”a, şecereye ilişkin -e.n. 
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olağanüstü olduğuna ikna olup, bu yeraltı kaynaklarının yavaş yavaş 
çamurdan sıyrılıp yüzeye ulaşabilmeleri amacıyla kendi içinde derinde, sanal 
durumda barındırdığı, normal zamanda ifade edilmeyeni ve bilincinde 
olmadığı şeyi gün yüzüne çıkarmaya çabalar.”#° 


Doğrusunu söylemek gerekirse, anlamın ve dilin anlambilimsel kura- 
mi, oyuncunun bedeni ve ruhunun alt-partisyondan partisyona geçen 
bu karma ve süzme sürecinden çok uzakta değildir. The Body in the 
Мт а“! Mark Johnson imgelemin ve bedenin, anlamın ve usun 
biçimlenişi içerisinde ne denli var olduklarını gösterir. Dünyaya 
ilişkin bilgimiz, algılamamızı düzenleyen ve en soyut biçimlerde 
bulunan imge şemaları sayesinde olasıdır: 


Bir imge şeması, deneyimimize yapı ve tutarlılık kazandıran, algısal etkile- 
şimlerimizin ve motor programlarımızın geri dönüşlü ve devingen bir yapısıdır 
(...) Bu imge şeması kategorisi üzerine kurulan imgelemci yapılar, anlamlama 
ve usçulluğun tamamlayıcısı olurlar (...) İmge şemaları devinduyumsal bir 
özelliktir — görsel şemalar baskın gözükseler de, tek bir algısal özel koşula 
bağlı değildirler. 


Benzer biçimde, daha önce de gördüğümüz gibi, oyuncu doğal olarak 
görsel ya da görselleştirilebilen bir yörüngenin güvenlik rayına tutu- 
nur; alt-partisyonunu daha sonra da partisyonunu oluşturmak ama- 
cıyla dilden önce geleni ve kendisi için önce geleni araştırır, anlam- 
lama fiziksel durum ve beden üzerinde temellenir. Anlambilimci 
için önemli olduğu gibi oyuncu için de önemli olan “bedenin bellek 
içine yeniden yerleştirilmesi”, “önkavramsal olanı ve önermesel olma- 
yanı” bulmaktır, çünkü oyuncu ya da insan varlığı olalım “dünya- 
daki varlık olarak anlama yetimizi kanatlandırmak için üzerimizde 
etkide bulunan enerjilerden, güçlerden ve bedenimizden hiçbir 
zaman ayrı değilizdir.”* 

Alt-partisyon bu devinduyumsal ve sözsel deneyimin karışımı, 
başka deyişle (sözel olan ve jestüel olan açısından) kendini ifade 
etmeye hazır ama daha önce kültür dolayıyla, kısmen de olsa, dilin 
içine sızdığı şu bedendir. 


3.6. Oyuncunun ve izleyicinin estetiğine doğru 


Alt-partisyon sorunu kaçınılmaz olarak bizi izleyicinin alımlama soru- 
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nuna götürür: gösterime, özellikle oyuncunun ya da dansçının çalış- 
masına verdiği yanıt devinduyumsal ve belli bir biçimde bunların 
yörüngesiyle bakışımlıdır. Dansa dökülen hareketin alunlanmasını 
dansçıya verilen “devinduyumsal bir yanıt” olarak betimleyen dans- 
taki arayış uzun süreden beri bunun ayırdındadır: 


Her hareket, sıradan deneyimden ne kadar uzak olursa olsun, yine de 
sıradan deneyimle bağıntılı bir izlenim verir. Dansçının deneyimini kendi 
içinde kısmen yeniden üreten izleyicinin bedeninde devinduyumsal bir 
yanıt vardır: eğer dansçı iç gereksinmenin güdülemesi olmaksızın bir hareket 
yaparsa izleyici de hiçbir iç yanıt deneyimi yaşamayacaktır.* 


Meyerhold, biyomekanik alıştırmalarını önerirken, aynı zamanda 
partner ve izleyici üzerindeki etkisini sınamayı, bunların devindu- 
yumsal yanıtlarını değerlendirmeyi amaçlıyordu. Barba da performer'ın 
genleşen bedenini gözlemler ve bunun yanı sıra, “gündelik davra- 
nışın işleyişi ve ekonomisine uymayan kas gerilimlerinin yeni bir 
mimarisini kurarak izleyicinin örgensel duyarlık algısını genişletir.” 
Bu, henüz dilin etkilemediği bir bedensel tepki aracılığıyla dünyaya 
anlam vermenin bir yolu olan yanıt olgusudur. Tiyatrocular, jestlerin 
kökenini ve bunların gerçeğin bilgisi içerisindeki işlevlerini inceleyen 
Marcel Jousse'un jest antropolojisi kuramını anımsatan bir kuramı 
böyle formüle ederler. “İnsan yalnızca kendi içine alımladığı ve yeni- 
den oynadığı şeyi bilir. Bu, gönderme jestlerimiz yoluyla oluşan bilme 
düzeneğidir. (...) Anthropos etkileşimsel olarak taklit eden bir hayvan- 
dır, yani yalnızca insan gerçeğin etkileşimlerini “anlağına' alır.” 

Demek ki izleyici, oyuncunun içinde bulunduğunu tahmin ettiği 
ve sonuçta onunla paylaştığı alt-partisyonu aklından ve bedeninden 
geçirerek partisyonunu yeniden oynadığı oyuncunun en son adresi 
olacaktır. Bu anlamda, belki, Suvin gibi, antropolojik olarak, doğası 
ve özü gereği tiyatronun her zaman dokunsallığı ve görselliği ayır- 
dığına bizi inandırmak isteyen, fazlasıyla kesin ve çok Avrupa-merkez- 
ci olan karşıtlıkları yeniden gözden geçirmek gerekecektir. Suvin'e 
göre sahne ve izleyici arasında etkileşim yoktur: 


Sahne ve salon arasında nasıl feed-back olabilir? Temel ve yapıcı tiyatro 
olgusunda kesin olarak saptanmış olan izleyicilerin pragmatik konumunun 
özgül olarak dokunsallıktan kopuk bir konum olduğudur; onlar bakabilirler 
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ama dokunamazlar. Tiyatroda Olası Dünya, asal olarak bunun sonucunda 
ortaya çıkan ve izleyicinin görsel uzamla dokunsal uzam arasında yaşadığı 
temel kesintiyle oluşur.” 


Bu olsa olsa (ki bu bile tartışılır!) klasik burjuva gösterimi uygula- 
ması için geçerlidir (izleyici sahneye saygılı bir mesafede bulunan 
kırmızı kadife bir koltuğa sessizce gömülür) ama izleyicinin gezinerek 
ve özellikle devinduyumsal katılımını gerektiren gösterimlerde, yani 
sonuçta dans, mim gibi insan bedenine tepki verilen her gösterimde 
olduğu gibi ayrıca insan bedenini sergileyen her türde durum farklı- 
laşır. Görsellik ve dokunsallık arasındaki bu sözde kopukluğu genel- 
leştirmek —ki Johnson'da da gördüğümüz gibi psikoloji ve semantik 
de zaten bugün bunu yadsımaktadırlar— global bir bakış açısının 
yalnızca görsel ve kuramsal olan şemasına sığınan, uzakta ve tam 
karşıda konumlandırılan yerleşik izleyici görüşüne yeniden dönmek 
yerine, izleyicinin duyarlıklı [esthésique] algılamasını göz önüne al- 
mak, partisyona ve bunun oyuncu için yaşamda alt-partisyon ve 
durum olarak kapsadığı şeye nasıl tepki verdiğini gözlemlemek daha 
yerinde olacaktır. Bu durumda oyuncunun ve onun partisyonunun 
göstergebilimsel betimlemesi izleyicinin duyarlıklı bakış açısını da 
kapsamak ve onun kendi bedensel ve dokunsal varlığının bilincine 
nasıl vardığını değerlendirmek zorundadır. İzleyici, oyuncunun alt- 
partisyonunu bedensel olarak değerlendirerek, elleriyle dokunama- 
dığı için gözleriyle dokunarak, kendi bedensel şemasını oyuncunun 
şeması üzerinde biçimleyerek, görmeyi yeniden öğrenir, cisimlilik 
modelini sorgular: izleyicinin duyulanmalarını kışkırtan klasik pa- 
noptik bakışı ya da parçalara ayırmayı, bakışın sürekli ya da kesintili 
hareketini, video hilelerini. “Çocuk gözüyle yapılan saptamaların 
krallığı” olan tiyatro, izleyiciyi görsel ve dokunsal olan arasındaki 
görünüşte kalan kopukluğu bedeniyle doldurmaya çağırır. 


4. TERZİREK ÖRNEĞİ 


Bir hareket tiyatrosunun: Terzirek'in (1992) video-filmini ele alalım. 
Bir çölde çekilen bir film dünya üzerinde insan yaşamının başlayışını 
anlatır. İnsan varlığı oldukları güçlükle ayırt edilebilen ve yavaş 
yavaş maymuna dönüşen yaratıklar görülür. İzleyici, bu hayvanların 
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yürüyüşlerini yansılayan oyuncuları çok çabuk tanır ve film ona 
özgün bir duyarlık deneyimi olanağı verir. 


4.1. İzleyici tarafından tanınabilen alt-partisyon 


Burada, yukarıda ayrımı yapılan kategorilerden yola çıkarak, kum- 
dan beliren insansı yaratıkların alt-partisyonunu yeniden kurmayı 
ve belirginleştirmeyi deneyeceğiz. 


1. Bir gizem, hareket halindeki biçimlerin kimliğinin bir arayışı 
üzerine anlatısal olarak kurulan bu filmi, bilinmeyen ve gizemli 
olan belirgin kılar. İzleyici için bu biraz da kumdan fırlayan ve 
giderek daha iyi tanımladığı önceki yaşamı ya da iç yaşamının 
bilinmeyen yanıdır. Bu canlı çölün evrimi sanki bize (dünya ka- 
dar eski bir toposa göre) oyuncunun, izleyiciyi bıktırmamak için, 
durmaksızın kendini değiştirmek ve yeni göstergeler göndermek 
zorunda olduğunu söyler gibidir. B. States'in belirttiği gibi zaten 
“bizim ayırdına varmaksızın istediğimiz oyuncunun oyunundan 
sürekli yeni bir şeylerin doğmasıdır.”* 

2. Kumun altında, torba içerisinde, çöl taşı ya da karışık çöl yaratık- 
ları görünümü altında gerçekte insan varlıkları gizlidir (kadın 
ve/ya da erkek), bir akrebin, kafasız bir hayaletin, aceleci bir 
kertenkelenin ya da dört ayağı üzerinde yürüyen bir maymunun 
devinimlerini anıştırmak için çabaları ne olursa olsun bedenleri- 
nin devinim özelliği çok insansıdır. Dansçılar için zor olan, insan- 
lığın sonunda bu arkaik biçimlerden doğacağını ima ederken, 
devinimin insansı yanının görünür kılınmasını engellemektir. 

3. Çekim planlarının çokluğu her eyleyenin Jactant| aynı evreler- 
den geçmesi ve sekansın anlamının (türün evriminin) global 
olarak yerleşmesi düşüncesini güçlendirir, her imge ötekileri 
doğrulamak ve aşmak üzere gelip geçer. Her dansçı ilerlemelerini 
meslektaşlarınınkine benzer işaret noktaları üzerine dayandırır, 
bu işaret noktaları hareket türüne göre açıkça belirlenmiştir, 
ayrıntı hayvan türlerinin evriminin her evresini ayırt edici özellik- 
tedir (Bkz. s. 134'teki resim). 

4. İşaret noktaları çok doğal olarak çöl hayvanlarının insanlaşma 
sürecine eşlik eden dayanak noktalarıdır; bu işaret noktaları 
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dansçıların bedensel tavrı ve kurmacanın oluşumu sırasında sap- 
tanmaları için bir çatı oluştururlar. Onların jest çalışmasındaki 
her şey (Stanislavski'nin değindiği anlamda) tanıtlanır, şöyle ki 
bir devinim mantığının ve açık bir eyleyen durumun sonucu 
olarak kendini gösterir. Jest, States'in ileri sürdüğü gibi, “oyuncu- 
nun bedeninin tanıtlandığı her ifadelilik biçimidir.” 

5. Kaslı, atletik bedenlerden anlaşıldığı kadarıyla (maymunların 
yürüyüşü), hazırlanmaları az çabayla çok şey ortaya koyan klasik 
mimciye özgü olabilir. Ustalık kusursuz olmaktan uzaktır: may- 
munlar “fazla salınarak yürürler”, kendiliğinden kayıyormuş gibi 
görünmesi gereken siluetteki ayaklar görünür, kum üzerinde 
yüzme biraz zahmetlidir, öte yandan jest çok yalındır: kısacası 
havada Decroux rüzgarı eser! Decroux'nun değerlendirmesine 
göre “yalnızca hareket ettirilmek isteneni harekete geçirebilmek 
gerekir: belirli ya da birçok uzvu.” Beden yalnızca devinimin 
istediği bölümü kullanma yeteğine sahiptir: torbalar içinde gizle- 
пеп ayaklar devinimi yaratırlar, bu sırada beden sanki kum tepe- 
leri üzerinde mucizevi bir biçimde kayıyormuş gibi hareketsizdir. 

6. Kültürel önvarsaymalar kolaylıkla tanınabilirler. Yaşamın je- 
nealojisi [şeceresi], hayvan türlerinin evrimi, insan-maymunun 
insanlaşması: bunlar bir o kadar da mimin bağlandığı ve izle- 
yicinin kolayca tanımladığı ortak alanlardır. Üstü kapalı genel 
bilgiler, yaşamı, devinimi, arayışı anlamlandırmak için hemen 
hemen konvansiyonel olan jestlerden oluşur. 


4.2. İzleyicinin duyarlık deneyimi 


Bu öncelikle filmin ve film müziğinin anlatısal ve ritmik yapısına 
bağlıdır: çölün sessizliği, sonsuzluğu ve her şeyi gizleyen örtüsü için- 
den izler, biçimler ve sesler ortaya çıkar. Bu belirme ve saptama 
biçimi bütün fabeli belirler. 


1. Görsel ve dokunsal olan arasındaki kopukluğun aşılması. Kuşkusuz, 
doğası gereği film, izleyicinin temsili dokunsal olarak kavramasına 
izin vermez. Ama, kum üzerindeki çekimlerin seçimi ve oluşumu, 
tepeler, kum tanelerinin akışı, arkaik sütunlar, bütün bunlar 
bu el değmemiş doğanın dokunsal maddeselliğini ortaya koyarlar. 
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2. Bedene karşı. Çöldeki çekimler hareketin ve yaşamın doğuşunu 
çağrıştırırlar. Kumdan çıkan bedenin belirişi, mineral ölümden 
canlıların yaşamına geçiş gömülme korkumuzu serbest bırakır 
ve harekete geçirir. Eksenleri çevresinde dönen, gövdeden ayrı- 
lan, yokuş aşağı inen kafalar alımlayana göre fiziksel olarak acı 
veren doğal olmayan devinimlerden geçerek oluşur, onda bir 
parçalanma korkusu yaratır ve bedensel şemasını şiddetli bir 
biçimde sarsar. 

3. Geri çevrilemez bir yörüngenin izi. Biçimlerin yönlendirdiği bir arzu 
gibi, aynı yöne güçlü ve sıkı bir biçimde vektörleştirilen bütün 
bu göstergeler ve bu afektler, her hayvan tarafından ama aynı 
zamanda (Decroux'nun İnsanların dünyadan geçişi adlı mimodra- 
mını anımsatan) bu meselin genel fabeli tarafından da yinelenen 
global bir yörünge çizerler. Canlı varlıkların insanlaşmasına ilişkin 
bu anlatının güçlü ve seçik anları üzerinden izi sürülen bir mesel- 
dir bu: sanki alt-partisyon her dansçının ve genel olarak bütün 
filmin partisyonunun görünen yüzeyini delip ortaya çıktığında 
daha açık olarak kaydediliyor gibidir. 


Kadın/erkek oyuncunun betimlenmesi ve çözümlenmesi, görülecektir 
ki, ilk bakışta göründüğünden çok daha karmaşıktır, çünkü tam 
olarak bakış ve görünür olan yeterli değildirler ve görünenin ardındaki 
görülmeyeni, partisyonun ardındaki alt-partisyonu, onun ardındaki 
ötekini ve ötekinin ardındaki onu algılamaya alışmak gerekir. 
Betimleme, eğer kadın ya da erkek oyuncunun öte yanı ise, onun 
aynısı da olan izleyicinin bakışını bile içine alır: içinde yer aldığı ve 
de kurduğu aynı uzam-zamanı paylaşır, karşısına çıkan ve kendi 
içinde onun imgesi ve bedensel şeması gibi olan oyuncu/oyun 
kişisiyle aynı acıları bedeninde ve ruhunda yeniden yaşar. 
Böylece alt-partisyon, oyunundan önce ve oynadığı sırada oyun- 
cu ve izleyicinin karşılaştıkları görünmeyen alan olur (bu gerçekdışı 
olduğu anlamına gelmez), her ikisi çözümleme alanlarını görünen 
ve anlık olanın ötesine doğru genişletmek durumundadırlar. 
Böylelikle, oyuncunun ne yaptığını ve aynı zamanda bu görülür 
ve işitilir kılma eyleminin işaret ettiği her şeyi derinlemesine algıla- 
yabilirler. İlk aşamada partisyonu okumalıdırlar ama daha sonra 
bunun içerdiği her şeyi daha derindeki bir düzeyde yaşamalıdırlar. 
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Gösterim çözümlemesine gelirsek, alt-partisyon kavramı, görünür 
olanın, eylemin, göstergelerin işlevleri ve anlamının çözümlemesi 
konusundaki birçok dogmayı yeniden tartışmaya açar. Oyuncuyu 
insan bedeninin varlığıyla sınırlamayıp, onun egemenliğini, küçül- 
tülmüş modeli alt-partisyon ve partisyon olan bütün temsile yayarak, 
oyuncunun, temsilin ve temsil betimlemesinin eksenine oturtulma- 
sını sağlar. 

Alt-partisyon hem oyuncuya (rolü ve partisyonu içerisinde yolunu 
bulması için) hem de gösterimi bilerek ya da bilmeyerek betimlemek 
ve kavramak için bundan destek alan izleyiciye hizmet eder. Oyuncu 
ve izleyici için, rolün hazırlanması sürecinden başlayarak izleyici 
tarafından alımlanmasına dek yaşadıkları bütün deneyimlerinin bir 
örneklemesi olur. Alt-partisyon her şey unutulduktan sonra geriye 
kalandır. 

Alt-partisyon bir başka açıdan, oyuncunun öznel tanıklığını, ya- 
şamöyküsünü, gösterimden ve deneyiminden söz etme biçimini gös- 
terim çözümlemesinin merkezine taşıyan Truva Atı'dır. Neredeyse 
kutsal kabul edilen, yapıtı yaratıcılarının ona ilişkin söylemek iste- 
diklerini dinlemeden çözümlemek ilkesi, oyuncuların söylemi dile 
getirilemez ya da kişisel olmaktan çıktığı anda göreceleşir, öte yan- 
dan rolün nasıl kurulduğunu ve oyuncunun tanıklığının Odin Tiyat- 
rosu'ndan oyuncu Julia Varley'in “öztarihyazımı” olarak adlandırdığı 
şeye nasıl evrilebildiğini anlamayı sağlar. 


5. TEATRAL ÇÖZÜMLEME, FİLM ÇÖZÜMLEMESİ: 
MARAT/SADE ÖRNEĞİ 


Oyuncu çözümlemesi üzerinde yaptığımız bu kabaca incelemeyi ta- 
mamlamak için, tiyatro ve dans alanlarındaki oyuncuyla sinema 
oyuncusunu karşılaştıracağız, bu ise aynı zamanda tiyatro çözümle- 
mesi ile film çözümlemesinin karşılaştırılmasını gerektirir. 


5.1. Çözümleme koşulları, 
Marat/Sade oyununun?! çözümleme koşulları, oynanan İngilizce me- 


tin ve Peter Weiss'ın özgün metni olan “alt-yazılarla” birlikte Alman 
televizyonunda video kaydı yapılan yorumunu incelersek kolaylaş- 
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maktadır. Kolayca ulaşılabilen bu video kaydı bizi burada aslında 
aldatıcı olan eksiksiz bir bütünlülük takıntısıyla bir açıklama getir- 
mekten kurtarır. Ayrica Jones'un”? sahne sahne yaptığı bir betimle- 
me de vardır, öte yandan o, ele alınanın gösterim mi yoksa film mi 
olduğunu belirtmez. Buradaki çözümleme ise gösterim ve filmin 
karşılaştırmalı betimlemesinin belirginleşmesine ilişkin yöntembilim- 
sel kaygıyla yapılmıştır. 


5.2. Çözümlemecinin bakışı 


Filmin yönetmeni, tiyatrodaki sahnelemenin de yönetmenidir: Kimi 
kez bir tiyatro adamınınkinden sonra gelen ve farklı olan bakışı 
tabii ki tiyatro sahnelemesinin nasıl olduğunu açıklayabilecek du- 
rumdadır. 

Film, Royal Shakespeare Company'nin New York'taki son temsil- 
lerinden sonra, aynı rol dağılımıyla, özgün dekora oldukça sadık 
kalınarak kurulan bir stüdyoda iki haftada çekilmiştir. Peter Brook 
“prova edilmiş ve hazır olan sahne yorumuna olabildiğince yakın 
durmak” ve de “filme alınan oyunun ölümcül havasından bizi uzak- 
laştıracak ve bambaşka, bütünüyle sinematografik bir hazzı yakalaya- 
bilecek katıksız bir sinema dilinin bulunup bulunamayacağını gör- 
mek” zorunluluğunu hissetmiştir. “(...) Sonuç olarak sanıyorum 
eylemin son derece öznel bir görme biçimini yakalamayı başardım 
ve ancak sonra farkına vardım ki film ve tiyatro arasındaki gerçek 
ayrım böylesi bir öznellikte yatmakta.”? 

Üretim açısından olduğu kadar (çünkü Brook seçimlerini belirt- 
mez) alımlama açısından da (çünkü elimizde teatral sahnelemenin 
seçimlerinden hiçbir iz kalmamıştır), bu (filme özgü) öznelliğin sah- 
nenin öznelliğinden çıkartılmasının güç olduğunu görüyoruz. Bu 
filmin statüsünün belirlenmesi çok zordur. Bir yandan bu film, sahne 
olayının, tiyatro temsilinin nasıl gerçekleştiğini aktarmak için çevri- 
len bir dolap değildir. Söylemi bu gösterimin izini silmek için yeterin- 
ce gelişkin ve bağımsızdır, zaten temsile ulaşma olanağımız yoktur, 
çünkü oyun tiyatro izleyicisinin bakışı olmadan kameralar için yeni- 
den oynanmıştır. Öte yandan ise kamera doğrudan Brook'un tiyatro 
atölyesinden çıkan önceden çalışılmış ve biçimlenmiş bir malzemeyi 
yakaladığını dolaysız olarak açığa vurur. Sinemacı Brook, kendi 
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tiyatro etkinliğinin bilinen özelliklerini yeniden kurmaya özen göste- 
rir: oyunculuğun hızı, yoğunluğu ve doğrudanlığı, Artaudcu kıyım 
anları ve Brechtçi uzaklık anlarının karışımı, temponun sürekli deği- 
şimi, şiddet ve lirizmin almaşması. Brook bütün bu ögeleri filminde 
yineler, ama bunları teatral önfilmi görülmeyecek biçimde değiştire- 
rek özgül bir film söylemi içerisine yerleştirir, bunda şaşılacak bir 
şey yoktur çünkü burada da bakış açısı nesneyi yaratır ve onu kavra- 
dığını düşündüğü anda yok eder: 


Çekim sırasında, kamera için eylemin daha içten, daha inandırıcı olabilmesi 
için küçük ustaca değişikliklere başvurarak, ekseni değiştirerek, planları 
tek tek inceledim. Sinemadaki sahnelemenin doğaçlama olduğunun ayırdı- 
na vardım: oyunun canlı ve çok öznel bir izlenim yaratması amacıyla, yakın 
çekim, uzak çekimlerden oluşan bütün bir sinema dilini kullanarak, çalıştıkça 


daha hızlı ilerliyorduk.”* 


Hem “film-film” hem de “tiyatro-film” olan Marat/Sade iki türlü 
çözümlenebilir. “Tiyatro-film”de kamera onu yakalamak için nesne- 
ye doğru yönelir; “film-film”de kameraya göre konumlanan nesnedir. 
Marat/Sade sırasıyla, kendine özgü teknikleriyle bir film ve de bir 
tiyatro gösterimiyle ilgili bir belgedir. Ne var ki dikkat çekici olan 
tiyatroya özgü oyunculuk biçeminin bilindik çizgilerini burada filme 
özgü yöntemler özümsemiş ve onların yerini almışlardır. 


5.3. Film yöntemleri 
Film dekupajı 


Dekupaj, sekansların ve söyleşimlerin, İngilizce çeviri metinde öngö- 
rülen sunuluş sırasına göre yapılır. Kurgu eylemlerin açıklığa kavuş- 
turulma gerekliğine uyuyor gözükür. Planların vektörleştirilmesinin 
(bunların düzenlenmeleriyle oluşan yönün) gözden kaçması olası 
değildir, bütün gereçler bu üstbelirlemenin buyruğuna girerler. 
Oysa hemen eklemek gerekir ki bu dekupajın kendisi, çekim 
planlarıyla oluşturulan en küçük birimleri aşan, altalayan (subsumer) 
ve buna göre, Brook'un sahnelemeyi üretirken yaptığı ve yine 
Brook'un sürekli dönen kameralarının yakaladığı teatral önfilm içe- 
risinde somutlaştığı biçimde bölüm parçalarını fabelin okumasından 
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alan anlatıbilimsel bir yapı tarafından benimsetilir. Burada görülen 
paradoks şudur: film dekupajı her ne kadar göz ardı edilemez olursa 
olsun, tam olarak ancak, metnin fabelinde ve oyuncunun oyunuyla 
sahnenin biçim verdiği önfilm içerisinde saptanmış bir anlatı man- 
tığına başvurularak okunabilir. Film çözümlemesi, dar anlamda filme 
özgü ve geniş anlamda anlatıbilimsel olan bu ikili bakış açısı doğrultu- 
sunda işlemelidir. Demek ki dramaturjik ve anlatıbilimsel yapıya 
ilişkin daha geniş birimlere anında varmak için çekim birimlerinden 
yola çıkmak söz konusudur. Çığırtkanın hem filme ait hem de anlatı- 
bilimsel olan bu rolü tabloların çoğunu başlatıp sonuçlandırarak, 
bu sahnelemenin Sade'cı mantığı içerisine eylemleri yeniden yerleş- 
tirip, filmin planlarını ve fabelin bölümlerini sanki hem daha iyi 
ayrıştırmak hem de birbirine daha iyi bağlamak için kareye girip 
çıkarak oynadığını ayırt ettiğinde, izleyici zaten bunu hemen an- 
lamıştır (148. sayfadaki fotoğrafın yorumuna bakınız). 


Ritimlerin evre ayrımları 


Az önce belirttiğimiz gibi film dekupajını etkileyen ve onu yeniden 
bütünleyerek planlar halinde okunmasını gerektiren anlatıbilimsel 
dekupajın yönlendirici şemasına rağmen, filmin ritmi asal olarak 
film dekupajıyla belirlenir. Bu dekupaj ve bu ritim önfilmin bileşen- 
leri içindeki başka ritimlerden, özelikle de, kısmen oyuncunun be- 
densel ritmine eklenmiş sözsel ritim olan diksiyonun (metnin tümce- 
lerinin) sözsel ritmi ve oyuncunun jest ritmi ve uzamsal ritminden 
ayrıştıkça daha iyi algılanırlar. Önceden tiyatro temsiliyle biçemleş- 
tirilmiş bir önfilm örneğinde (Marat/Sade'da olduğu gibi), aslında 
filme göre düzenlenmemiş kendine özgü dekupajı olan bir malzeme 
filme alınır (dolayısıyla “ritimlendirilir”). Ritimler arasındaki evre 
ayrımları, koşutluklar, ayrılıklar doğru olduğu andan başlayarak 
filmin toptan ritminin çizgisini oluşturan, bu ikili hatta üçlü ritimli- 
liktir. 

Buna, Marat/Sade oyuncularının diksiyonu bağlamında, çelişmeli 
bir ikili hareket eklenir: her oyuncu hastalığına ve rolüne en iyi 
uyan sessel gestusu arayarak kendi tarzına göre rolünü işler; ama 
Royal Shakespeare Company'nin oyuncularının, onları, karakterle- 
rinin bireyselleşmesinden uzak tutan ve tümcelerin homojenleşme- 
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sine katkıda bulunan ortak bir oyunculuk ve diksiyon anlayışları 
vardır. Bu Shakespeare için olduğu gibi Weiss için de geçerlidir 


Doğru biçimde telaffuz edilen dizede, her kişilik kendi yazısı kadar kişisel 
olan kendi ritmini oynar, ama çoğunlukla Shakespeare'de olan şey şudur, 


herkes kişisellik katılmadan birinden ötekine geçen genelleştirilmiş bir ritmi 
paylaşır.” 


Bu kişisel olmayan prozodik genelleme önfilme ilişkin olanın bütün 
ritimlerini kurgunun ritmine uydurma eğiliminde olan, kurgu ritmi- 
nin getirdiği homojenlilikle desteklenir. 


Film anlatısının birimleri 


Film anlatısı burada birkaç örneğini vereceğimiz çekim türleri ve 
birimlerle eklemlenir (plan-sekans, planların ölçeği). 


1. 


Plan-sekans bol bol sahne uzamını tarar, oyuncuların ve yerlerin tanınmasına 
yardımcı olur, izleyiciyi uzam içerisinde, özellikle hastaların kapatıldıkları 
yerde gezdirir, dolantının anlatıya dökülmesini kolaylaştırır. Eyleyenler ara- 
sında ya da eyleyenlerle mekânlar arasındaki ilişkileri düzenleyen ve daha 
çok bir tiyatro sahnesi izlenimi veren (filmin, bize hastane ve hapishane 
havasındaki dünyayı tanıtan ilk plan-sekansı boyunca olduğu gibi) bir bütün, 
teknik anlamda bir sekans söz konusudur. Metin görüntü dışı okunduğu 
sırada, örneğin tutsakların çığırtkan tarafından tanıtılışları sırasında (4. sahne) 
odaklama ve netleme değişiklikleri, plan içinde kurgu, sözcelemelerin aşama 
sırası, güç ilişkilerinin gösterilmesiyle, görüntü metni izler, destekler ama 
aynı zamanda da kışkırtır gibidir. Örnekse Roux'nun tanıtılışı için de bu 
geçerlidir: onu önce, yakın plan, sağ omzunun yukarısındaki çığırtkanla 
birlikte karşıdan görürüz; sonra yavaşça başını sol yanına çevirir, ağzını tam 
açmak üzereyken odaklama ve netlikteki değişiklik yoluyla onu sessiz durma- 
sı için mucizevi biçimde sol omzunun üzerinde beliren Tımarhane yöneticisi 
Coulmier'nin bir hareketi ile anında susturulur. Sahnenin dramaturgisi üç 
uzam ve üç eyleyenin bağıntılanmasında görülebilir. 

Planların ölçeği kurmaca düzeninin değişimini göstermek ve izleyicinin eyle- 
me olan duygulanımsal uzaklığını değiştirmek için önemli bir rol oynar. Üç 
tür plan düzenli olarak birbirini izler: 

Genel plan, Sade'ın gösteriminde yer alan oyuncu topluluğunun eylemi 
yönlendiriyor gibi gözüktüğü çekim (örneğin: “Devrim istiyoruz, şimdi...” 
ya da çiftleşmenin pantomimi, 30. sahne). Bu genel planlar uzamın bütünüyle 
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görülmesini sağlarlar, eyleyenlerin görünüşünün ve grup dinamiğinin açıkça 
okunmasını sağlayarak bir tiyatro sahnesine göndermede bulunurlar. Tiyat- 
ronun filme aktarılışındaki eski alışkanlıkların tersine, bu tür bir plan filmin 
başında uzamsal ilişkileri belgelemek için değil ancak topluluk tek tek port- 
reler biçiminde tanıtıldıktan ve toplu bir güç olarak belirdikten sonra girer. 
Genel plan üstelik bütünün görsel bir bilançosunu çıkararak bir sekansı 
noktalamaya yarar (örneğin 11. sahnenin sonu, “Death's Triumph”). 

Orta ölçekli plan aynı eylem içinde yer alan iki ya da üç kişiye indirgenmiş 
bir grubu bir araya getirir. Dört şarkıcılı koronun ya da çığırtkanın harekete 
geçirdiği kişilerin durumunda olduğu gibi. Bu alt-sahnede oyuncular alana 
yayılarak özgürce giriyormuş gibidirler (örneğin Charlotte Corday'in, çığırt- 
kanın yansıladığı Marat'nın kapısındaki girişleri). 

Yakın plan, onların gizlerini sökmeye çalışarak hastaların ya da tutsakların 
izini sürer, bu bizim için etkileyici bir portreler galerisi oluşturur. Çerçeveyi 
yüzlerde daraltarak kamera sahnelerin özgünlüğünü yoğunlaştırır, psikolojik 
gerçeklik etkilerinin altını çizer, izleyiciyi hapishaneye ya da hastaneye 
özgü olan insanlık gerçeğine yakınlaştırır. 


Vuruşlar 


Bu üç tür plan arasındaki oyun, anlatı kuruluşunun vurgulu anlarıyla 
daha gevşek anlarını almaştırarak bir dinamik yaratır. Bunun sonu- 
cunda sessel ya da görsel enerjinin ve şiddetin, dramatik yoğunluğun 
birikmesine dayanan bir tekrarlı vuruş ortaya çıkar, bu birikme bir 
patlamaya yol açar: bir hastane sakininin geçirdiği sinir krizi, 
Coulmier'nin devreye girmesi, Roux'nun ya da Marat'nın taşkınlık- 
ları. Bu patlama dinginliğe dönüşle sona erer: soğuk duş, deli göm- 
leği giydirilmesi, taşkınlığın bastırılması ya da kimi kez lirik bir 
şarkı söyleme ve dinleme anı. Sonra gerilim yeniden başlar, uyuş- 
mazlıklar yeni bir patlama olana dek artar ve böyle sürer. Böylece 
oyuncuların enerjisi film söylemiyle denetlenir, yönlendirilir ve eşlik 
edilir. 

Benzer bir tekrarlı vurgu müzikli kalabalık sahnelerle, daha din- 
gin ve fikir tartışmalarına ayrılan tekli sahneler ve şarkılar 
arasındaki almaşmayı yönetir. Bu çevrimsel dönüş vuruşları düzenler 
ve tutukluların son başkaldırısı sırasında şiddetin doruk noktasına 
varan bir kreşendo içinde yer alır. Film bir kararma ve bir gong 
sesiyle birden biter, böylece gerilimin varacağı herhangi bir sonu 
ve herhangi bir sonucu örter. 
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Geçiş 


Bu anlık gerilim değişimleri çoğunlukla aynı sahne içerisinde oluşur. 
Sahneler arasındaki geçişler çığırtkanın aracılığıyla sağlanır, bu 
kimi kez doğrudan kameraya yönelik müdahalelerle, kimi kez 
görüntü dışı konuşmayla olur. 

Bütün bu film yöntemleri -plan ölçekleri, kesme, zaman aralık- 
ları- teatral önfilmi (ya da geriye kalanı) hiçbir zaman filme alınmış 
tiyatro izlenimini vermeyen, güçlü bir film kimliği taşıyan bir söyleme 
yerleştirirler. André Bazin'in eleştirisi burada bir kez daha doğrulan- 
maktadır, ona göre “sinema metne ve onun teatral gereklerine sadık 
kalmak istedikçe, kaçınılmaz olarak kendine özgü dilini daha da 
yoğunlaştırmak zorunda kalacaktır.” Bu Marat/Sade yapımında, 
bütün film yöntemleri teatralliğin hizmetindedir. 


5.4. Teatral yöntemler | 
Kameraya yöneliş 


(Çığırtkan açısından) açık ve abartılı ya da (Sade ya da Marat 
açısından) ölçülü ve belli belirsiz yapılmış olsun, kameraya yönelik 
oyun dördüncü duvarı açar, kendi içinde kapalı bir gösterim yanıl- 
samasını kırar ve teatralliği artırarak gerçekçi konvansiyon anlayışını 
geçersiz kılar (148. sayfadaki resim). 


Uzamın açılması 


Geçişlerin, başlangıçların ve karşılaşmaların adamı olan çığırtkan 
sık sık, âsâsını tamı tamına anlatısal uzamlar yaratan ve sözcükleri 
ve şeyleri birbirine bağlayan sihirli bir sopa gibi kullanarak anlatı 
yoluyla uzamlar açma görevini üstlenir. Deiktik [gôsterici] bir jest 
ya da bakışın hareketiyle uzam oyun ve oyuncuyla doldurulması 
gereken konvansiyonel bir oyun alanına dönüşür. 


Sahne tasarımı 


Sahne uzamı için aynı karma düzen geçerlidir: kamera kimi kez 
sanki biz de oraya kapatılmışız gibi bizi onun içine yerleştirir; kimi 
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kez de sahne uzamını, çok uzaktan uyarılmış izleyicilerin kafaları 
üzerinden ya da bozulamayan bir sınırı belirleyen parmaklıklar ara- 
sından perspektifli görmemizi ister. Her iki durumda da, tutsakların 
ve bizlerin de kaçabileceği bir dış-alan, benzer bir yan uzam görme- 
yiz: hepimiz aynı durumdayızdır: Aynı zamanda hem patolojik, ha- 
pishanevari, oyunsu ve biçimsel olan bir gizli oturumda. Önfilm 
somut alanı “başka bir sahneye”, düşsel olanın simgesel bir alanına 
dönüştüren bir biçemleme, bir indirgeme, bir soyutlama amacıyla 
çalışılmıştır. Klasik gizli oturum sayısız eylemi akıl hastalığının, kapa- 
lı kalmanın ve deliliğin büyük figürlerine taşır. Burada hiçbir biçim- 
de “sinemayı” tiyatroya zorla zerk etme girişimi yoktur: filme alınan 
yerin Charenton'daki farazi bir timarhane değil bir tiyatro dekoru 
olduğu açıkça görülür. Sahne alanı filmin izleyicisi tarafından bir 
sahne mimarisine, hatta “arka fonu’ yalnızca onaylayıcı düşgücü- 
müzde yer alan özdeksel olarak kapalı, kısıtlı, sınırları çizilmiş bir 
alana” indirgenir. Işıklamalar da yapay ve teatraldirler: süt rengini 
andıran, soluk bir ışık kenar çizgilerini belirginleştirmek yerine sar- 
malar; çoğunlukla arkadan verilen ışık, bütün sahneler bir akvaryum 
camından görülüyormuş gibi bir homojenlik getirir. 


Diksiyon 


Kapalı ya da tersinlemeli olarak kameraya açık olan bu uzamda, 
başkahramanlar (kendi yabancılaşmaları içerisinde kapalı kalan 
hastalar korosu dışında) çok “sunuma yönelik” dolayısıyla yavaş, 
sahne üzerinde okunan klasik uzun monologların retorik kuralına 
uyan bir diksiyon anlayışını benimserler. Geoffrey Skelton'un çeviri 
metni benimsenen jestüel, sessel ve müzikal ritimle kusursuz bir 
biçimde bütünleşir. Metin müzikleştirilmiş, müziğin ve prozodinin 
ritmine dökülmüştür, kimi kez kameraya doğru açıkça yönelir, kimi 
kez deli oyuncuda örtülü kalır, oyunculuğa ilişkin bütün seçimlerde 
izini belli eder, çok esnek bir gereç gibi kolay biçim alır. Weiss'ın 
özgün metnini veren Almanca alt-yazı izleyici-okura, aynı zamanda 
İngilizce'nin melodik çizgisinin esnekliği ve tümcelemi üzerinde 
yoğunlaşarak, çevirinin doğruluğunu denetlemesini sağlar. Metin 
bütün bir sahne dinamiğiyle, sözgelimi oyuncuların kamera karşısın- 
daki çekicilikleri ve iticilikleriyle taşınıyor gibidir. 
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Kurmaca konum 


Bu teatrallik ve sorgulama etmenleri öyle önemlidir ki delilik ve 
gözetim altına alınma üzerine bir belgeselden alınmış gibi gözüken 
anlarla almaşırlar. Fabelin ve film kurgusunun ilerleyişi sürekli ola- 
rak temsilin kurmaca statüsünü çeşitlendirmeye çalışır: bir rôporta- 
jin hastane ortamında yapıldığı anda aktarılan belgesel anlarla, 
1808 yılının tutukluları tarafından oynanan Marat'nın yaşamının 
tarihsel olarak yeniden kuruluşu iç içe geçer. İzleyici bakışını, kaba 
hastane belgeseliyle acemi oyuncularca oynanan saymacaların sah- 
nelemesi arasında gidip gelen tarihsel döneme ve sahne gerçekliğine 
sürekli olarak uydurmak zorundadır. 


İki tür görme biçimi 


Bedenin modeli ve onun temsil etme yoğunluğunun belirtilmesi 
kameranın durduğu belirgin bir yere denk düşen görme biçimine 
göre düzenlenir. 

Daha çok soğuk ve klinik olan uzaktan görme, hastaların bedeni- 
ne (ve hasta bedene) ilişkindir: buna denk düşen planlar çoğunluk- 
la donuk enstantaneler, portrelerdir. Bu dalgın düşünceli bakıştır”. 
Öte yandan histrionların [oyuncu] ya da tutukluların bedeni çoğu 
kez, özellikle bütün bedende algılamayı ve göz atma eylemini ger- 
çekleştiren bir bakışa ve sabırsız bir kameraya göre, haptik bir görme 
biçimi içerisinde ele alınır. Burada hareketli kameralar “hareket 
olarak jestin görülmesi gerektiği” skopik [geniş] bir görüş içerisinde 
gösterilecek nesneye saldırırlar ve çevresinde uçuşurlar. Odakla- 
mayı seçtiği sahne ögelerini sarmalayan tiyatro izleyicisinin yaptığı 
gibi nesnelerini “belinden” kavrarlar. İdeolojik tartışmalar sırasında 
(Marat ve Sade, özellikle de Marat ve Roux arasında) diyaloglar, 
bunun tersine, “bizi” tanık tutarak oyuncuların bakışlarını ve beden- 
lerini yönelttikleri sabit ve “önceden var olan” bir kameraya göre 
konumlanmış gibidirler, bu, sahnedeki çalkalanmayı içine çeken 
ve yorumlayan bir kameradır. Bizim burada önerdiğimiz çözümleme- 
röportaj izleyicinin, farklı bedensel şemalar, uzaklık ve bağlılık, çev- 
rinmeli bakış ve haptik görsel müdahale arasında nasıl gidip geldiğini 
betimleyerek film dili karşısındaki tepkilerini kapsamayı görev edi- 
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nir. Görünen o ki Brook anlamın bu belirsizliğini ve oyunda sözü 
edilen ideolojik çelişkilerin göz önüne alınışını filme kusursuz bir 
biçimde aktarmıştır: “Weiss bizi karşıtlıklar arasında ilişki kurmaya 
ve çelişkilerle yüzleşmeye zorlar. Bizi yanıtsız bırakır. Tanımını yap- 
maktansa bir anlamı arar ve yanıtları bulma sorumluluğunu onların 
bulunmaları gerektiği yere teslim eder: dramaturgtan uzakta ve 
bizim yakınımızda olan уеге."% 

İzleyicinin ve onu bakışının bu artan sorumluluğu belki bizi sah- 
nelemenin nesnel bir betimlemesinden uzaklaştırır ama oyuncuyu 
ve onun oyunculuğunu nasıl alımladığımızı ve (yeniden) kurduğu- 
muzu incelemekten alıkoymaz. Oyuncunun oyununu betimlemek, 
üstelik bedenimizin yerine geçen kamera ve onun bakışını kullanma 
olanağıyla birlikte, oyuncu ve sahneyle giriştiğimiz göğüs göğüse kar- 
şılaşmanın değerlendirilmesi demektir. Oyuncu incelemesinin bu yak- 
laşımla kolaylaşması gerekir, ama durum gerçekten böyle mi? 


5.5. Oyuncunun incelenmesi 


Tuhaf bir biçimde sinema oyuncusu, göstergebilim, anlatıbilim ya 
da sözceleme kuramı tarafından hemen hiç incelenmemiştir. Doğ- 
rusu, oyuncunun oyununun çözümlemesi, biçimlere fazla aldırmak- 
sızın, onu önfilm içerisinde yeniden oluşturup oyuncuyu film söyle- 
minden ayırmak, onunla doğrudan buluşmak için göstergebilimsel, 
anlatısal ve süzcelemef! yapılarından vazgeçmeye zorlar. Sinema 
oyuncusu anlaşılamamış kalırken (ve film şeridi üzerindeki kaydı 
umulduğu gibi onun incelenmesini hiçbir biçimde kolaylaştırmaz- 
ken), “tiyatro-film”, yani tiyatroyu konu alan film, oyuncunun oyu- 
nunu tanımayı kolaylaştırabilir. 

Marat/Sade'daki durum nedir ve oyuncu incelemesi konusunda 
buradaki izlence ne olabilir? 


Kurmaca konum 


Oyuncunun ve ona verilen gerçeklik ya da yapıntılılık konumunun 
çerçevesini belirlemek söz konusudur. Örneğin, hastaların oyuncu- 
luğu öyle “doğal” ve patetiktir ki (ve dolayısıyla gerçek etkisi veren 
etmenlerle doludur) bir rol oynamaya kalkışırlar; “organizatörlerin” 
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oyunculuğu (Coulmier, Sade, çığırtkan, dört şarkıcı) tersine “sunu- 
ma yöneliktir”: Teatral konvansiyonun altını çizer. Küçülen bir sıra 
içerisinde kişilerin açığa vurulan teatralliği ve özbilincinin bir ölçeği 
düzenlenebilir: Çığırtkan, dört şarkıcı, Coulmier, Sade, Duperret, 
Marat, Corday, dört hasta). 


Gerçeğe uygunluk/Teatrallik diyalektiği 


Brook (onları karşı karşıya getirmek yerine) gerçeğe uygunluk 
etmenleriyle teatrallik etmenlerini almaştırır: Oyunculuk ve kon- 
vansiyon üzerindeki ısrar, durumun gerçekliğini güçlendirir (oyna- 
maya mahküm olan hastaların durumu); çılgınlığın çizilmesinde 
doğalcılığın kullanımı bütünüyle konvansiyona dayalı sahneleri 
doğurur. Simone rolünü oynayan aynı kadın oyuncu, hem başdön- 
dürücü bir gerçeklikle (bakış, bedensel tavır, ritim) bir hastayı oyna- 
yabilir ve hem de konvansiyona dayalı teatral eylemlere girişebilir 
(Corday'ye olmayan kapıyı açar). Doğalcılık ve konvansiyon dur- 
maksızın birbirinin yerine geçer. Bu hiç durmayan “turnike” kişilerin 
“beden değiştirme” yeteneklerini açıklar ve izleyicide, ayrıca bakış 
açısının, çekim türünün ve çerçevelemenin sürekli değişimiyle des- 
teklenen fiziksel ve psişik bir rahatsızlık uyandırır. İzleyici bunun 
bir tiyatro olayının bir numarası olduğunun her zaman bilincindedir: 
Еш fırıl dönen kameralar olaya tutunan bir çözümleme-röportaj 
gerçekleştirir, ona yönelir, oyuncuları gözlemleyerek filme almanın 
yöntemini bulur, böylece teatral eylemin kendiliğindenliğinin bir 
bölümünü korur. Bu nedenle burada önerilen film çözümlemesi 
yapıyı yeniden kuran çözümlemeden çok çözümleme-röportajdan 
esinlenir. Bunun sonucunda ortaya film içerisinde teatralliğin güç- 
lendirilmesi çıkar: bunun tiyatro olduğunun ve dekorun da oyun 
kahramanlarının da “sahte” yani gerçeğin bir fotoğrafı değil estetik 
nesneler olduklarının her zaman bilincindeyizdir. 


Kamerayla ilişki 
Brook'un sahnelemelerinin zaten belirleyici özelliği olan gerçeğe 


uygunluk/teatrallik karşıtlığı oyuncunun kamerayla olan ilişkisinde 
kendini doğrular: kameraya bakış daha sık ve ısrarlı oldukça, oyun- 
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culuk da hiperteatral olur; kamera, o yokmuş ve kendisi onsuz var 
oluyormuş gibi yapan oyuncuyu yakalamak zorunda oldukça, oyun- 
culuk kendini daha doğalcı ve belgeselci bir biçimde ortaya koyar 
(bir delinin, bir tutuklunun ya da amatör bir oyuncunun portreleri). 


Oyunculuk türlerinin dizgesi 


Teatral önfilmin hâlâ okunabilir olduğunu ve bir bütün oluşturdu- 
gunu, baskın bir film söylemiyle parçalanmadığını açıklamak daha 
da kolaydır. Gerçekten de, teatrallik ve tiyatro etmenleri kolayca 
algılanabilirler çünkü fabelin yapısı, esrik müzik, oyuncunun oyunu- 
nun dizgesel bütünü hâlâ kusursuz bir biçimde korunmaktadır çün- 
kü önfilm (tiyatro) kapalı konvansiyonlar dizgesi olarak tek bütün 
oluşturur. Aynı biçimde, fabel ve dramatik yapılar (eylemler, uzam, 
zaman), kesintisiz ve ayrışmaz bir tür süreğen bas, ses bandı (ya da 
daha çok bir tür “fabel bandı”) gibi dikkati çekecek denli süreklilik 
sağlar. 

Bir “tiyatro-filmin” çözümlemesi büyük oranda dramaturginin 
kategorilerinden etkilenir; bir film çözümlemesinin plan plan ilerle- 
yişine uymak, o denli teknik, kesin olmak zorunda değildir. “Tiyatro- 
filmin” bölümlemesi bütünüyle yalnızca filmin anlatısal yapısına bağlı 
değildir; kısmen dramatik yapılara olan göndermesinden destek 
alır ve birimlerinin ve kesitlemenin belirlenmesinde ise çok daha 
esnektir. Buna karşılık sinemacıların, film biçimsel ve özgül olarak 
ne kadar ince işlenmiş olursa, bir kamera karşısında oynamayı bilen 
oyunculara o kadar az gereksinim duyulduğuna ilişkin eski sözü 
doğrulanır: “En iyi sinema oyuncusu hiçbir şey yapmamayı en iyi 
bilendir”, derdi Hitchcock.“ 

Aslında oyuncu perdede ya da sahnede, çok şey yapar, öte yan- 
dan onun hünerlerini betimleme konusunda özellikle bütünüyle 
filme özgü olan yöntemlere saplı kalan bir film çözümlemesiyle, 
kanıtlanabilir işaret noktaları olmayan dramaturjik ve teatral bir 
çözümleme arasında ikircikli kaldığımız zaman yetersiz olan biz- 
lerizdir. 

Biçimsel çözümleme ve vektörlerin tipolojisi burada sıralanan 
figür durumlarıyla sınırlanmaz. Vektörler araçların bütününü işe 
koşar, gösterenleri gösterilenlere çevirmekle yetinmek yerine onları 
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birçok ağ biçiminde bağlarlar. Üstelik, tiyatro ya da film yapıtına 
getirilen sosyosemiyotik bir yaklaşımla bağdaşmaz değildirler ve hatta 
bir ideoloji kuramını gerekli kılarlar ve ‘idéologème’lerin araştırıl- 
masını önerirler. 


5.6. Karar verilemezliğin “ideologöme”i 


Yüzeye en sık vuruyor gözüken idéologème tartışmalarda bir karara 
varılamayıştır. Sade'ın, Marat'nın ya da Roux'nun felsefesini açıkla- 
maya kaltığımız anda, karşımıza çözülemez çelişkiler çıkar, bakış 
açıları göreceleşir ve birbirlerini geçersiz kılar. Öyle ki oyun içindeki 
oyun Sade'ın kurduğu ve ötekilere onlar adına seçtiği şeyleri sôylet- 
tiği ve iyi niyetli patronu Coulmier'nin hoşgörebildiği bir yapıdır. 
Coulmier'nin karşı çıkışları bile Sade tarafından kışkırkıtılan ya 
da gerçek bir itirazcıdan çok bir dalavere ortağının önceden prova- 
sını yaptığı müdahalelermiş etkisini yaratır. Sözün kökeni söylem- 
lerin üst üste binmeleri ve konuların benzerliğinin getirdiği karışık- 
lıkla bulanıklaşır. Tartışmaların karar verilemezliği, kendine dönük, 
başkaları tarafından özgürlüğüne kavuşturulamadığı gibi kendisini 
de kurtaramayan, yetkililerce oyun oynamaya, geçmişi (yeniden) 
oynamaya, oynanmaya ve oyununun bozulmasına mahküm edildiği 
psişik, siyasi ve sanatsal bir gizli oturumun kurbanı olan akıl hastası 
öznenin idéologème’ini karşılar. 

Kapatılmanın, zihinsel, siyasi, teatral ve sanatsal deliliğin bu 
idéologème’ini Peter Brook film söyleminin biçimsel düzlemine taşı- 
yıp yerleştirir. Başoyuncuları hakkaniyetli biçimde ele alır (çekim- 
lerin ölçeği, süresi ve odaklama açısından), düşünce alışverişlerini 
göstermek yerine tartışmacıları tek başına bırakır. Marat ve Sade 
arasında kesin bir dengeyi ve bir statu guo'yu sürdürerek, Brook 
çığırtkanın belirsiz rolünü ayrıcalıklı kılar gibidir. Diğerleri gibi o 
da gerçekten hasta mıdır? Pek öyle gözükmez ve efendisini oldukça 
dalgın bir biçimde dinler. Buna karşın, gösterim düzenini, Weiss'ın 
metninde önerildiği gibi yalnızca sözle değil ama resmin çerçeve- 
lenişindeki ve tempodaki ustalıkla da yönetir. Sanki Brook onu 
gösterimi düzenlemekle, fabelin önemli noktalarının altını çizmekle, 
olaylar ve kişiler arasında bağ kurmakla görevli ikili bir tersinleme 
gibi kullanmaktadır. Belirsizlik izlenimi kesinti noktasına dek: filmin 
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ve tutsakların kalkışmasının kararma ve bir gong sesiyle birden 
kesilmesine dek desteklenir. Başkaldırının sonucu belirsiz kalır: 
deliliğin ve kurmacanın taşkınlığı gerçeğe, karmaşanın taşkınlığı 
kamu düzenine mi baskın çıkacaktır, yoksa sert bir bitirme vuruşu 
mu olacaktır? Weiss'ın metni daha çok, duruma egemen olan Coul- 
mier'nin baskısını gösterirken, Brook belirsizliği seçer. Bu çığırından 
çıkan bir oyun ya da bütün başkaldırıların mutlak denitimi midir? 
Çığırtkanın dediği gibi “Seçmek zorundayız.” Filmin bütün damar- 
ları, vektörler ve bunların gerilimleri, söylemler ve bunların çelişki- 
leri belirsizliğin bu sınırlanamayan, tematik ve biçimsel örgülerin 
geçici bir denge bulduğu ve anlamın ancak yerleşmeye zaman bula- 
bildiği yere doğru yönelirler. 


5.7. Fotoğrafların yorumlanması 


Yürüyüşün anlamı 
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Zaman boyutu olmadan eksiksiz bir vektöryel çözümleme öneremeyiz. 

Fotogramlar, fotoğrafta devinimsiz kılınanı ve hemen bu andan sonra 

olacakları kavramaya zorlar. Çerçeveleme ayrı topluluklar arasında bir bakış 

ve hiyerarşi ağı kurar: 

e Arkada, bir kenarda öfkeli deli ve Duperret ile birlikte, hastalar topluluğu. 

• “Ön-sahnede”, dalıp giden, bekleyiş içerisindeki Sade. 

* Ortada, çömelmiş, sırtı dönük olan Charlotte Corday. 

e Ayakta, töreni başlatan, izleyiciye doğru bakan çığırtkan 

Bu topluluklar bir vektörler dizgesiyle birbirlerine bağlanırlar: 

Yoğunlaştırıcılar aynı gösterenin ya da gösterilenin taşırılığı ve yinelemesi 

biçiminde oyunun girişine iliskindirler. Ornekse, arka düzlemde, sıra 

üzerinde her oyuncu benzer bedensel tavırları ve benzer bitkinlik izlenimini 
yinelerler ve çeşitlendirirler. Yoğunlaştırma ayrıca değişkeleri de kapsar: 

Deli ve Duperret, ayakta, eyleme geçmeye hazırdırlar. Süresi bilinmese de 

bu sahne, sahne eylemleri birikiminin tahmin edilmesine olanak tanır. 

Birleştiriciler özellikle bakışların dizgesi sayesinde, aralarında bir eylem ve 

bir anlatı kurarak toplulukları birbirlerine bağlar: 

* Hastaların, yarı dalgın yarı ilgili sahnenin ortasına yönelik bir bakış 
oluşturan, kendi içlerine yönelik bakışı. 

• Sahnelemekte olduğu gerçeğe sırtını dönen Sade’in varla yok arası bakışı. 

* Dahailerde kendisine suç aleti verilene dek hiçbir şeyin etkilemediği 
Corday'in boş bakışı (2. resim). 

e Sahnenin, okıpırtısız kuklanın bütün iplerini bir araya getiren rejisör 
olarak gösterimin gerçekleştirilmesiyle görevli çığırtkanın dairesel ve 
bağlayıcı olduğunu düşündüğümüz bakışı. 

Kesici vektörlerin devreye girmeleri için de zaman gereklidir, ama bunlar 

da, bu fotogramda görüldüğü gibi, etkileşimde bulunan farklı toplulukları 

(a,b,c,d) bölmeye ve ayırt etmeye yararlar. 

Taşıyıcılar bir anlam düzeyinden ya da bir evrenden ötekine, örneğin bir 

delilikten ötekine yumuşak geçişi sağlarlar: 

* Hastalar: zihinsel ve fiziksel hastalık (zihinsel yabancılaşma). 

* Çığırtkan: teatral soytarılık (yabancılaşma ve uzaklık koyma). 

* Sade: felsefidüşünce (siyasi yabancılaşma) 

e Coulmierve biz (alan-dışında): estetik-siyasi yönlendirme (siyasi-teatral 
yabancılaşma). 

Bu dört temel vektör dizgesiyle birçok sahneye “giriş” biçimi olanaklıdır: 

çeşitli hatlar, yörüngeler oluşur, birbirlerini keser, bir süre birlikte yol alıp, 

ayrılırlar. Seçilen giriş ve yollar yine de Peter Brook'un sahnelemesiyle kararlaş- 
пап bir düzene göre oluşur. Burada, toplulukların uzamsal konfigürasyo- 
nunda okunabildiği gibi vektörleştirme arkadaki hastalardan, (Corday'den 
geçerek) Sade'a ve Sade'dan çığırtkana giden yolu açıkça çizer. 
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Punctum Doloris 
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Temsil etme yoğunluklarındaki ayrım 





Devinim durumundaki gösterimin dondurulan bu sahnesini, sahnenin bu 
bütünlükleri arasındakisyörüngeye katılarak ve taraf olarak okuruz: anlam 
bir vektörleşme çizgisinin bitiminde oluşur. 

Sade'ın Charlotte'a Marat'yı öldürmek üzere hançeri verdiği an, fotoğrafın 
başlıca ayrıntısını gösteren, Barthes'ın sözünü ettiği anlamda bir punctum'dur. 


Bu punctum, bizi “noktaya odaklaştıran” ve anlamını kabul ettiren bu 
ayrıntı, burada, bakışın odaklanması ve yakınlaşma etkisi, aynı zamanda 
Sade ve Corday'nin bakışlarının onda kesişmesiyle ön plana alınan han- 
çerdir. 

Vektörleştirmenin başlıca dört işlemi kendini belli eder: 





• Birleştirici vektörler bakışlara ilişkindir, Sade'ın yanlamasına ve mesafeli 
bakışıyla, Corday'nin doğrudan ve büyülenmiş bakışı bir yerde ve bir 
anda kesişir, rastlaşırlar ama erekleri ayrışır. Sade hançeri ve kullanıcısını 
yönlendirerek henüz uzakta olan bir amacın peşindedir; Corday ise şim- 
diden Marat'nın öldürülüş sahnesini yaşar ve görür. 
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* Bağlantıların, kesişen bakışların ve tasarladıkları eylemlerin seçikliği 
yoğunlaştırıcı-bütünleyici vektörlerin izini taşıyan hançerin kullanımına izin 
vermez. 

Bilenmiş silaha rağmen, kesen vektörlere hiç gerek yoktur, çünkü kesintisiz 

ve engelsiz bir bakıştan ve bendışı bir simgesellikten ötekine geçilir. 

• Aynı nesne bir eylemden bir başkasına taşınmaya ve geçişe uygun düşer 
(silahın Sade tarafından verilişi, gerçekleşecek cinayetin Corday tarafın- 
dan işlenmesi); oyun akışı içerisinde gerecin düzanlamlı kullanımıyla 
simgesel (cinsel, ritüel, siyasi) değeri arasındaki geçişi de sağlar. Böyle 
düzenlendiklerinde birleştirme, yoğunlaştırma, kesme ve simgeleştirme 
bu sahnenin anlamının üretiminde buluşurlar: Bu, elle, bakışla, vektörlerin 
kesişmesiyle (ki bunun ancak o andaki durum içerisinde anlamı vardır) 
belirtmeyi kapsayan 'deixis'tir; bu deixis hem somut (bıçağın verilişi) 
hem de soyuttur (silahın gelecekteki ölümcül kullanımının çağrışımı). 

Buradaki yakın çekim ise (151. sayfadaki resim) duyumsamazlığı 

soytarıların canlılığıyla karşıtlık oluşturan Marat'yı çevreleyen 

dört şarkıcıdan üçünü gösterir. Marat ve şarkıcılar arasındaki 
bakışların iç içeliği ve yüz ifadelerinin farklılığı çoklu-bakışın, 
sanki vektörleşme burada tıkanıyormuş gibi çatışmaların belirli 
bir merkeze indirgenmesindeki olanaksızlığın belirtileridir: birleş- 
meler hiçbir yoğunlaşmaya varmazlar ve bir plandan ötekine taşın- 
mayı gerektirmezler. O zaman vektörleşmelerin incelemesini sah- 
nenin değişik ögelerinin “temsil etme yoğunluklarının” bir karşı- 
laştırmasıyla tamamlamak gerekir. Bu fotogramda hemen şarkı- 
cılara ilişkin oyunsu, teatralleştirilmiş, yapıntı bir bedensellikle, 
Marat'yı oynayan hastaya ilişkin klinik, doğalcı, göndergesel bir 
cisimlilik ayırt edilir. Bu iki tavır, ritimleri, yoğunlaşmaları, yüz 
çizgilerinin gerilimi bağlamında birbirine karşıt durur. Yoğunluk 
gözle görülücek denli farklıdır: Marat'nın yüz ifadesi boş, hare- 
ketsiz, solgun, içe dönüktür; şarkıcıların yüz ifadeleri zengin, hare- 
ketli, renkli, dışa dönüktür. Yüzlerindeki farklılık o denli psikolo- 
jik olmadığı gibi devinduyumsal ve bedensel de değildir. İzleyici 
için, bu yüzle özdeşleşmek ve onu anlamak o denli önemli olmadığı 
gibi onun devinduyumuna ve fiziksel etkilerine katlanmak da 
söz konusu değildir. Bir öge, çok sayıda vektörleşmeyle bütünleştiği 
ve vektörleşmelerle, anlam yörüngelerinin kesiştiği yerde konum- 
landığı oranda yoğundur. 
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6. BEDEN SANATLARININ GOKKUSAGINDA: 
MİM, DANS, TİYATRO, DANS TİYATROSU 


Bütün çözümlemeleri özetlemek ve bireşimlemek amacıyla, farklı 
sahne sanatlarında bedenin kullanımını karşılaştıracağız. 

“Dansçı ve mimci her zaman birbirlerine ihanet ederler” der 
Étienne Decroux.“ Biz de gönülden şunu ekleyebilirdik: “Ve bütün 
bunlar tiyatronun suçudur!” Çünkü dansçı ve mimci uyuşamıyor- 
larsa belki de bunun nedeni tiyatronun uzlaşma sahasını bulamama- 
larıdır. Ne var ki biz bu üç türün özünü soyut bir biçimde karşılaştır- 
maktan uzak duracağız, çünkü bugünün sahne uygulamasının ko- 
layca birinden ötekine geçtiği, her birinden alıntılar yaptığı, eski 
sınıflama anlayışını önemsemeyen enlemesine bir güzergâhta bir 
renkten ötekine ayrımsanmadan yol alınan beden sanatlarından 
oluşmuş bir gökkuşağı önerdiği açıkça görülmektedir. 

Yapıların bu soyut karşılaştırmasından sakınmak için, mimi, 
dansı ve tiyatroyu (ve her şeyin tam olması için Tanztheater ya da 
dans tiyatrosunu) betimleme biçimlerini karışı karşıya getireceğiz. 
Kesin örnekler vermeyeceğiz -yer olmadığı için—, ama şu varsayım- 
sal örnekleri: Decroux'nun mimi, Saporta'nın dansı, Ch&reau'nun 


tiyatrosu, Bausch'un Tanztheater'ini hiç aklımızdan çıkarmaya- 
cağız. 


6.1. Yörüngenin saptanması 
Mimci 


Sözcüğün etimolojisine uygun olarak mimci nesnesini yansılar, ama 
bu yansılama doğrudan ve aslı gibi olmak zorunda değildir. Oyun 
kişisinin ve jestin kodlanmasına dayanır, sonunda jestin ayrıntılı 
çizimine götürüp, jeste dayalı sekansın zorunlu geçiş noktalarını 
düzenler ve saptar, bu tanınabilir ve dolayısıyla yinelenebilen ayrın- 
tılı çizimdir. “Bizim sanatımız şudur: sürekli arıtmaktır, sonra duruma 
göre büyültmek ya da büyültmemek. Arıtılacak ve büyütülecek 
olan nedir? Dans etmediğimiz zamanlarda yaşamda yaptıkları- 
mızdır.” Mimcinin bedeni yörüngesini yönetir, düzenler ve işaretler, 
böylece izleyici bakışının güzergâhını hazırlar. 
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Dansçı 


Bir eylemi yansılamak ya da bir öykü anlatmak durumunda değildir. 
Bir anlatının ya da bir fabelin mantığına göre çizilmediği anda yörün- 
gesi daha zor bulunur. Buna karşın, devinimin şiddeti ve yönü içeriği 
ya da anlamından çok daha kolay algılanabilir. “Dansçı ancak, 
yapısı içerisinde değil yoğunluk düzenlemesi içerisinde kendini 
tanımlayan bir vektör bedenden yola çıkarak çalışabilir.”9 Dansçı- 
nın bedeni son kurşunlarını kullanır, bir “denetimsizleşme bilgisinin” 


buyruğuna girer (Saporta). 
Tiyatro oyuncusu 


Mimle dansçı arasında aracı bir konumu benimser: bir yanda, jestini 
ve sözünü kodlamalar üzerinde kurar, bir yandan da onları yadsı- 
mak, işaret noktalarını silmek, rolünün saymaca kuruluşunu örtmek 
eğilimindedir. Tiyatrodaki beden sürekli bir yadsımanın etkisi altın- 
dadır: Özdekliğiyle kendini açık eder ve kendi kurmaca olma özel- 


liğine sığınır. 
Tanztheater'in dansçı-oyuncusu 


Sırayla uyguladığı iki tür jestüel arasında tereddüt eder: dans edilen 
jest ve mimetik jest. Oyuncu-dansçının bedeni demir atıp konumla- 
nılacak yerin bu belirsizliğini izleyiciye aktarır, durmaksızın strateji 
değiştirir: kimi kez kendisini kas deviminin akışına bırakır, kimi 
kez temsil ettiği dünyayı yansılar ve kodlar. Hareketin koreografi- 
sine genellikle tiyatroya ait olan bir sahneleme (uzama yerleştirme, 
dekor kullanımı, metin ve anlatı kuruluşu) eşlik eder. 


6.2. Vektörleştirme 


Yörüngenin bu ilk saptanması yapıldıktan sonra, her dalın bileşenleri 
arasında kurulan güzergâh ve vektörleştirme türünü inceleye- 
lim. Vektörleştirme bir anlatının ya da sahne yapıtının değişik bölüm- 
leri arasındaki kronolojinin harekete geçirilmesi, gösterge ormanının 
içinden geçen yol, temsilin düzene sokulmasıdır. 
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Bedenini ve jestüelini, izlediği yolu okunur kılan çılgın bir vektörleş- 
tirmenin buyruğuna sokar ve “doğru yoldan” yapılan her sapmayı 
önler (ya da en azından bu olasılığı sınırlamaya çalışır). Vektörleşme 
kuşkusuz kronolojiktir ama çoğu kez kendini görsel ve uzamsal açı- 


dan belli eder. Bu durumda kolayca saptanabilir, yinelenebilir ve 
nesnelleştirilebilir. 


Dansçı 


Dansçı -en azından postmoderne olarak nitelenen dansa ilişkin 
olanı- tersine hiçbir anlatısal ya da mimetik vektörleştirmeye aldır- 
maz, bu ise, onun yalnızca tepilerine ve arzusuna boyun eğdiği ve 
bedeninin her tür denetimden, doğrusallıktan, topluluk tasarısından 
kaçındığı düşüncesini uyandırabilir. İzleyici için olduğu kadar dans- 


çı için de zorluk arzunun açıkça görülür olması konusunda karara 
varmaktır. 


Tiyatro oyuncusu 


Tiyatro oyuncusu ve —hele ki— dansçı-oyuncu çizgisel vektörleştir- 
meyle yönlendirilemeyen itki arasında bölünürler. Mimetik arzu 
ve itkisel akışı almaştırarak oyunun kuralını durmadan değiştirirler. 


6.3. İzleyici bakışı 


Vektörleştirme elbette oyuncu-dansçının işidir, ama kendisini gös- 
termek ve doğrulanmak için izleyicinin bakışına gereksinimi vardır. 


Bu bakış istediği okuma ya da arzunun şifre anahtarına ve türüne 
göre değişir. 


Mimci 
Klasik mimci (örneğin Decroux) izleyicinin bakışını açıkça algıla- 


nan ve az değişebilen bir yörüngeye göre yönlendirmek için çeker. 
İzleyici oyun kişisi ve onun duygulanımlarından çok jestlere değin 


156 GÖSTERİMLERİN ÇÖZÜMLEMESİ 


uygulayımla özdeşlik kurar. İzleyicinin bedeni çoğunlukla belirsiz- 
liğe düşmeden algılanan yörüngeye ve kodlama biçimine kendisini 


yerleştirir. 
Dansçı 


İzleyicinin bedenini “toptan” çeker: izleyici kendisini “gözü kara” 
biçimde, hareketin burgacı ve kıvrımları içerisine bırakır. Açıkça 
düzenlemiş bir anlatının güvenlik ağı olmaksızın, “dans ettirilen” 
(yani dansın güzelliğiyle etkilenen) izleyici dans eden bedenin ener- 
jetik yoğunluğundan kendisini kurtaramayarak dansın akıntılarına 
göre “paylanır.” Dansçının algılanması gözlemleyenin bedensel im- 
gesiyle bağıntılıdır; öncelikle devindirici ve devinduyumsaldır (anla- 
tısal, kodlanmış, anlamın ya da fabelin çizgisel akışına, figüratif 
içeriklerin şifre çözümüne bağlı değildir). 


Tiyatro oyuncusu 


Eylemin teatral bir temsilini, bütün olarak verilen ama belirli bir 
anlatısal mantığa da uyan kurmaca bir dünyayı sergiler. İzleyicinin 
aklı ve bedeni iç ve dış dünyalar arasında sürekli gidip gelir: bazen 
nesnesiyle özdeşleşerek kendisini içerden algılar; bazen ötekini ya- 
bancı bir beden gibi dışardan algılar. Algılananın gerçekliğinin sü- 
rekli bir yadsınması vardır. 


Dansçı-oyuncu 


O, bu yadsımanın sarkaç devinimini büyültmek ve yoğunlaştırmak- 
tan başka bir şey yapmaz, izleyiciyi uzaktaki kurmacayla yaşanan 
performans arasında dolaştırır, hareketin içine sokar ve başka anlar- 
da onu gerçeğe ilişkin kendi bilgisinin işin içine girdiği bir kurmaca 
içerisine iyice yerleştirir. 

Jestin statüsü böylece, öteki türlerin etkilerini yine de dışlamayan 
bir egemen ögeye göre, bir türden ötekine çeşitlilik gösterir: 


• Bedenin her zaman burada olmaklığından başka bir şeyi temsil 
ettiği tiyatrodaki kurmaca; 
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• Bedenin, nesnesini, yansılayan bedenin oluşturduğu bir yapıymış 
gibi gösterdiği mimdeki yinelenen kurmaca; 

Basit bir temasla ve izleyicinin hareket ve bedensel şemayla öz- 
deşleşmesiyle onun anında ateşlenmesini sağlayan, onu kuşatan 
ve yakından saran her şeyin üzerinde dans eden bedenin çatış- 
ması; 

Tanztheater'de temsil ve olay arasındaki çatışmalı-kurmaca 
{f(r)iction]; 

Buna şunları da ekleyebiliriz: 

• Operada ve bileşenlerin iç içe oluşarak birbirlerini destekle- 


dikleri toplu yapıtın içerisinde eriyen ve daralan opera sanatla- 
rındaki kaynaşma; 


Film, video ya da sentetik sanal uzam görüntülerinin tutulamaz 
akışının sanki bir dökümü (mictionu) söz konusudur. 


6.4. Çözümleme türleri 


Her yörünge ve izleyici bakışı türüne özel bir çözümleme denk düşer, 
ama istenilen çağdaş jestüele ilişkin yapıtlar ele alındığında bütün 
çözümlemeleri bileştirmektir. 

Mimde, jestin ve bedenin kodlanma, arıtma ve büyültme sürecini 
düzenleyen hemen hemen geometrik sayılan kuralları belirlemeye 
çalışırız. Jest dizgesinin kavranışı kesindir, çünkü çözümlemeci gibi 
izleyicinin de mim gösterimini fiziksel gerçekliğin ötesine bakarak 
okumasını sağlar. Gerçeğin yer değiştirim ve kodlanma kuralları 
açıkça belirlendiği anda betimleme aşılamayacak bir zorluk çıkar- 
maz. 

Dansta, çözümleme gerçeğin yer değiştirim yasaları ya da jest 
yörüngesinin geçiş noktalarını değil daha çok hareketin “sonsuz 
erekliğini”, devinen bedenin ve dansçılar topluluğunun vektörel 
gücünü saptamaya girişir. İzleyici (oyuncu-izleyici |spectacteur| demek 
daha doğru olur çünkü onun için bakmak değil daha çok bedenini 
ve bakışını hareket ettirmek söz konusudur), göstergeleri ve bunla- 
rın dizilişlerini not ederek değil, ama bedensel şeması ve devindiri- 
ciliği aracılığıyla devreye girerek, dansçıların ve onların dans düze- 
ninin güzergâhına eşlik ederek ancak o anda “kod çözebilir.” O 
zaman aşklarımızdan ve balelerimizden geriye ne kalır? Birkaç arzu 


158 GÖSTERİMLERİN ÇÖZÜMLEMESİ 


kesişmesi. Koreografik çözümleme, yer değiştirmelerin bir çizelgesi, 
bir notalaması ya da yazımıyla kendini sınırlarsa az tanıtlayıcı olur, 
oysa aynı gereçler, mimde ve tiyatroda, jestüel ve sahne partisyonu 
için yararlı haritalar sağlayacaktır. 

Tiyatroda, gerçekten de, çözümlemenin kalıntıları -gösterimin 
partisyonu, rolün kuruluşu, sahne tasarımına ilişkin saptayımlar— 
özünde sahnenin kendisini somut dünyadan ayıran kurmaca ve olay- 
lara ilişkin dünyasının temsil edilmesine bağlı olduğu ölçüde, anlam 
üretimiyle ilgili bilgiler veren ilk elden elde edilmiş belgelerdir. 
Tiyatro çözümlemesi üstelik anlatısallığa ve fabelin düzenlenişine 
çok bağlı kalır. 

Öteki “türler” de özel bir işlem gerektirirler: bu, dansta çatışmalı- 
kurmaca [f(r)ictionnel], sinemada parçalayıcı [fractionnel], operada 
kaynaştırıcı [fusionnel] olan “karma” bir işlemdir. 

Opera, göstergelerinin ve kaynaklarının zenginliği ve çeşitliliğine 
rağmen, kendisini oluşturan araçları açımlamaya ve sıralamaya pek 
elverişli değildir. Çünkü bu malzeme, müzikal ve jestüel ritmin 
etkisiyle, birbirine karşıt görünenleri: söz ve müzik, uzam ve zaman, 
ses ve beden, süreç ve birikmeyi karıştırıp eriterek önceden birleştir- 
miştir. Wagner'den semiyotiğe dek operanın ögeleri arasında uyum 
ve birleştirici yollar arama alışkanlığı oldu. Bu enlemesine bağ ve 
genelleştirilen ergime özelliği, müzikal dram ögelerini kesin bir bi- 
çimde ayrı tutmayan bir çözümleme yapmaya zorlar. 

Sinemaya gelince, film şeridinin dökümsel [mictionnel] akışına 
rağmen, özellikle bölümlenişinin parçalı ve kaynaştırıcı yanıyla: kes- 
me, yapıştırma, kırılma ve kesinti anları, özellikle parçalı, eksiltili 
ve kontrpuanlı olan kuruluşla kendisini belli eder. 


2 
Ses, Müzik, Ritim 


Çözümlemesi jestüelden daha da zor olan oyuncunun sesi (asal ola- 
rak konuşulan ses) bir uzantısını oluşturduğu bedeninden ve seslen- 
dirdiği ya da en azından taşıdığı dilsel metinden ayrı tutulamaz. 
Onu müzik, ses efektleri ve ritimle birlikte ele almayı düşünüyoruz. 
Öte yandan bütün bu ses evreni, ne kadar tutarlı olsa da, ancak 
sahne üzerindeki eylemlerin uzam-zamanı (ikinci kesim, 3. bölüm) 
ve gösterimin bütün öteki ögeleriyle olan ilişkisi içerisinde kendini 
gösterebilir (ikinci kesim, 4. bölüm). 


1. SES 
1.1 Ses aygıtı 


Sesin incelenmesi, solunum aygıtı, gırtlak, rezonans boşluklarından 
oluşan ses aygıtının! derinlemesine tanınmasını gerektirir. Bu üç 
bileşenin her biri çok kesin bir psikolojik betimlemenin konusu 
olabilir ama oyuncuların sesinin çözümlemesi daha çok her organın 
yarattığı özel etkilerle ilgilenir. 
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1. Solunum aygıtı: soluk sağlayıcı karın ve kaburgalararası iç kas- 
lar sayesinde, nefesin alınıp verilmesi görevini görür. Ses çözümleme- 
sinde, solunumun fiziksel işleyişini görmek, harcanan enerjiyi ve 
çabayı ölçmek, solunumun (nefes alma ya da verme) açıkça duyulup 
duyulmadığını ve hangi duyulanmaları ve duygulanımları ilettiğini 
belirlemek ve soluğun duyulmasını ve duyumsanmasını sağladığı 
bedenselliği değerlendirmek zorundayız. Metin, metnin boğumlama- 
ları ve bunlarla birlikte sahne bütünlüğü sanki soluk almalarla yapı- 
laşır. “Bir yazarın düşüncesini en doğru biçimde iletmek ve eski 
durumuna yeniden kavuşturmak için oyuncu metni, sözdizimin zo- 
runlu kıldığı, solunumuyla bağıntılı enerjetik vektörlere ayrıştırmak 
zorundadır.?” Metni ve sahneyi anlamak, öncelikle söylem bloklarını 
algılamak, yarı yolda dinlenmek için aralıkları kullanmak, oyuncuyu 
düşünce ve solukla takip etmektir. Solunuma ilişkin bütün bu özel- 
likler bütün derece ayrımlarının ortaya çıktığı bir partisyon gibi 
kaydedilebilir ve kullanılabilir. “Çok büyük oyuncularda duygunun 
sözsel yörüngesini ayrımsayamayız. Bu tekniğin ve anlatımlılığın ku- 
sursuz bir birliğidir. Sözün yörüngesini belirleyen duygu mudur yoksa 
sözsel yörünge mi duyguyu doğurur artık bilemeyiz.” 

2. Gırtlak (Larynx) perdelere ayırabileceğimiz ses düzeyi çeşitle- 
melerini üreten organdır. “Göğüs sesi” de denilen kalın perdede, 
ses tellerinde hafif bir uzama olurken “kafa” sesi ya da “fausset” ses 
denilen ince perdede iyice gerilirler. Deneyimli izleyici beş temel 
perdeyi tanıyabilecek ve sonuçlarını saptayabilecek durumdadır: 
göğüs sesi (kalın perde), karma ses, fausset ses, strobas, gırtlak sesi. 
Perdelerle ses çıkarma biçimlerini karıştırmamak gerekir: 

— Perdeler: pes ötesi [infra-grave], pes ses [grave], bas-medyum, 
medyum, tiz-medyum, tiz [aigu], en tiz ses (suraigu). 

— Ses çıkarma biçimleri: gögüs sesi (pes ötesi, pes ses, bas-medyum), 
karma ses (medyum), kafa sesi (kadınlar) ya da fausset 
(erkekler). 

3. Tınlatıcılar, gırtlaktan gelen tınının dışarıya çıkmak için kat 
etmek zorunda olduğu boşluklardan oluşur: Yutak, ağız boşluğu, 
burun-yutak boşluğu, burun boşluğu. Tınlatıcıların bağımlı olduğu 
organları ayırt etmek idmanlı izleyici için kolay olacaktır: çeneler, 
dil, yutak kası, gırtlak, damak perdesi, dudaklar. Sesin fiziksel niteli- 
ği böylece, izleyiciye (spectauditeur: izleyici-dinler demek daha doğ- 
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ru) aktarılan bedensel etki ve sesin fiziksel üretimi üstünde durarak, 
konuşulan dilin soyut anlambilimine indirgenmesini engelleyen 
birinci derecede önemli bir bilgi ögesi olacaktır. 

Çok daha karmaşık olan şarkı sesi konusunu ise, oyuncunun 
konuşma sesi eğitiminin, şandaki kadar kesin olmamasına yerine- 
rek, bir kenara bırakıyoruz: 


Eğer şan öğrenimi zorsa bunun nedeni, başka müzik aletlerinin öğreniminde 
geçerli olan görsel ve dokunsal hiçbir yardım olmaksızın, son derece karmaşık 
yeni nöromüsküler [sinir kaslarına ilişkin -ç.n.] düzenlemeler oluşturmak 
için konuşurken kullanılan özdevimleri bir kenara bırakmak gerektiğidir. 
Bu zorluğa, sesin estetiği ve söylenilen metnin anlaşılırlığı arasında sürekli 
bir hassas denge arayışı eklenir.* 


1.2. Nesnel etkenler 


Sesin değişik akustik parametreleri nesnel olarak sonograf tarafın- 
dan ölçülebilir ve konuşma sesi ya da şarkı sesi bağlamında bilimsel 
bir çözümlemenin konusu olabilir. 

Her birey için ortalama frekans ya da “sözün bilindik temel kullanı- 
mı” konuşma sırasında ezgi ve entonasyonla {titrem] dile gelen çeşitle- 
meleri değerlendirmeye yarar. Tonal değişikliklerin ve ezgisel farklı- 
lıkların anlambilimsel bir değeri olan dillerde, tümcenin anlamını 
anlamak amacıyla bunları saptamak ve göz önüne almak dinleyici 
için önemli olacaktır. Dilin entonasyon şemasının bilgisi, ezginin algı- 
lanması —kesinleme, soru, kuşku vs — söyleşenler arasındaki kişisel 
değişiklikler her zaman önemli olsalar ve hemen kişiler arasındaki 
farklılıklara bağlanamasalar bile, kişinin bulunduğu durumla ilgili 
kesin bilgiler vereceklerdir. Entonasyon, yani şu “dil içerisindeki hare- 
Ке”, ayrıca nesnel bağlamı çoğu kez aşan ve bireysel ve kültürel 
yananlamlara sahip olan bilgilerin önemli bir kaynağıdır. Sesin tonu, 
sesi ince ya da kalm kılan, ses düzeyine bağlanan şeydir. Yeğinlik se- 
sin gücünü ya da zayıflığını belirler, öte yandan tını (timbre), açık ya 
da koyu, kişiliksiz, boğuk, puslu, derinlikli ya da zayıf olan sesi içerir. 

Sesin yeğinliği akciğerlerden gelen havanın ses telleri üzerindeki 
baskısı ve ses tellerinin buna direnci sonucunda oluşur. Kişinin 
hem anatomi-fizyolojisine, hem de alışkanlıklarına ve ses eğitimine 
bağlı anlam değeri olan bir etmendir. Bireysel ve kültürel çeşitleme- 
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ler, dinleyicinin duygulanımlarının örtük düşüncesi doğrultusunda 
rolün yorumlanması için anlamlı olan çeşitlemeler kadar iyi algılana- 
caklardır. Duygulanımların dışa vurumu eksiksiz kodlamasını bul- 
mayı amaçlayan bir yeğinlik değişimine bağlıdır: örneğin öfke sesin 
daha büyük bir yeğinliği ve gerilimiyle duyumsanır olacaktır. Sahne 
üzerinde, oyuncu sesini yerleştirmek ve fırlatmak, başka deyişle 
gırtlaktan gelen sesi büyütebilecek biçimde rezonans boşluklarını 
doğru kullanmak zorundadır. Sesinin yeğinliğini artırırsa, tükene- 
cek ve gösterimin sonunu getiremeyecektir. 

Tını gırtlak sesinin rezonans boşluklarında biçimlenmesi sonucu 
oluşur: bu çeşitliliği kişilere bağlı olan vokalik anıdır. Sesin çözümle- 
mesini geliştirmek için tınının perde çeşitlemesini ve değişikliklerin 
nedenlerini dikkate almaktır önemli olan. Sesin tınısı ya da rengi, 
sesler (son) ya da Rimbaud'nun Voyelles şiirindeki ünlü harfler hatta 
dokunsal duyumlara uyan bir renkler düşüncesini karşılar. Perde 
sesin yüksekliğini, tını ise rengini belirler. 

Bu nesnel etmenler —frekans, yeğinlik, tını— arasında, tiyatro 
gösterimi için en uygun özellikleri ortaya koyan konuşmadır. Söyle- 
yişin bu çözümlemesinde özellikle şunları not edeceğiz: 


— Sözsel akışın sürekliliği/ kopukluğu; 

— Ara ve duraklar: uzunluğu, yeri, işlevi; 

— İşitenin kültürel ve kişisel normuna göre konuşmanın hızı; 
— Sesin vurgusu, belirgin kılınması, silinmesi; 


Ne var ki bu etmenlerin yorumlanışı kendiliğinden olmaz ve bizi 
sesin öznel verilerine götürür. Böylece konuşan kişi dile sahiplenir 
ve kendisini dünya içerisinde konumlamak için onu kullanır. 


1.3. Öznel etkenler 


Bunlar hem en kalabalık hem kavranması en zor ve özellikle seslerin, 
oyuncuların ve sahnelemelerin çözümlemesinde en belirleyici olan 
etmenlerdir. 


Duyguların ihaneti 


Hele hele sahne üzerinde üretilen sese ilişkin her etkinlik, kimi 
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kez ama bu zorunlu değildir, sese ilişkin bir eylemin eşlik ettiği ve 
kodladığı duygulanımsal bir durumu açığa vururlar: inleme, çığlık, 
ağlama, şaşma, gülme gibi. Ses, dışa vurduğu ve aynı zamanda üret- 
tiği duygulanımlarla -silinmeyecek biçimde- renklenir. Bunu anla- 
mak için, onu elektronik işleme“ sokulan ve bambaşka kurallara 
uyan sesle karşılaştırmak yeter. Yeniden sentetize edilen sesle ilgisi 
kalmayan kişinin cinsiyeti, kimliği ve ruh durumuyla ilgili bilgiler 
artık güvenilir değildir. Özgün sesi anında birkaç yarı-ton oranında 
değiştirip, daha kalın, daha sıcak ya da tersine daha zayıf kılarak 
konuşanın cinsiyetini değiştirmek olasıdır. Böylece en insansı, en 
doğrudan ve en özgün olarak gözüken şey bedenden koparılmaya, 
hoparlörlerden aktarılmaya açık konuma gelir. Sesle yapılan bu oyna- 
mada önemli olan deneyimin bilimsel protokolünü betimlemek değil, 
teknolojik müdahalenin dramaturjik sonuçlarını açıklamaktır. 


Ben'in yansıtılması 


Söyleşimde bulunan, yeğinliğini, tonunu, konuşma akışını, dilötesi 
jestleri çeşitlendirerek sesiyle muhatabını etkiler. “Bilinç altbilince, 
insan da kendisine ve başkasına söz yoluyla açılır.” Bunun sonucun- 
da bir ses yansıması oluşur, bu da, sahne üzerinde iki bakımdan 
gereklidir çünkü oyuncu yalnız sahne partnerine değil özellikle izle- 
yiciye de kendisini duyurmak zorundadır. Metni “iyi söylemek” ama- 
cıyla sahne konvansiyonu olarak yansıtma tekniğine ilişkin olanla, 
kişinin ruhsal ve toplumsal varlığını açınlayan ses tekniğine ait 
olanı ortaya çıkarmak da zordur. Oyuncu rolünü daha iyi belirgin- 
leştirmek için kendi sesinin parametrelerini değiştirme sanatına 
hem sahip olmalı hem de —Stanislavski'nin bakış açısıyla— hissetme- 
lidir. Yalnızca bedensel tavrı, jestüeli, mimikleri, “psikolojik jesti” 
(M. Chekhov) değil yanı sıra oynayacağı kişinin ses kimliğini de 
araştırır. Bunlara, bilgilerin anlambilimsel bildirişimini aşan ve sesin 
bedensel özdekliğini ve onun öngörülemeyen hatta betimlenemeyen 
etkilerini kullanan etki ve afektler yardımıyla oyuncunun izleyiciye 
doğrudan ulaşma yeteneği eklenir. Böylece, Antonin Artaud'ya göre 
“çoğunluk, entelektüel rotasını gözden kaçırdığı karışık bir söyleme 
direndiği noktada fiziksel şaşırtmalara, çığlıkların ve şiddetli jestlerin 
devingenliğine, tetanos etkisi yaratan etmenler bütününe karşı koya- 
maz.8” Sahnenin seslerini dinlemek kimi kez bize ölü ya da diri, şu ya 
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da bu kişiyi anımsatarak duygusal bir boşalıma neden olan bir dene- 
yim oluşturur. Gösterim çözümlemesi bu anlamda, bize, bizimle olduğu 
kadar algılanan nesneyle de ilgili bir şeyler söyleyen bir psikanalizdir. 


Sesin çekirdeği 


“Şarkı söyleyen sesteki gövdedir?”, yani onun maddeselliği, bedensel 
bütünlüğü, sert ve ham, fiziksel ve biricik (kimi kez de hadım) olan 
yanıdır. Yaratılan etki öylesine güçlü, bilinçsiz ve söze dökülemez 
niteliktedir ki, bizim hoşumuza giden ya da bizi ürperten, tam olarak, 
oyuncunun bedensel gösterisinde en çok önem taşıyan, izleyici için 
betimlemesi en zor olan şeydir. Tiyatroda oyuncunun sözü (yalnız 
şarkıcının ezgisi değil) her zaman bir derece, büyülüdür, onu canlı bir 
biçimde renklendiren bir afekt-bedenle oluşur. “Şarkı, afekt-bedenin 
kod-sözcüğün üzerinde en baskın çıktığı sanatsal biçimi oluşturur.!9” 

Aykırı olarak, bu durumda, bedenin somut ve itkisel boyutunu 
bulmayı en iyi biçimde sağlayan yine mikrofon teknolojisidir: “Hep 
iş işten geçtikten sonra gelen bizler, hayvansı yanı eksik olan bizler, 
işte şimdi, ses bilgimize değil yaşanan sesimize yeni bir sıçrama yaptı- 
racak olan elektronik teknolojisine neredeyse birdenbire sahip ol- 
duk.!!” Çözümlemecinin görevi bu yaşanmış olanı açıklamak, iletilen 
bilginin usçul ve anlambilimsel yanıyla kendini sınırlamamak ama 
seslerin itkisel ve bilinçaltı boyutunu ortaya çıkarmak, aynı zamanda 
oyuncunun usçul olanla itkisel olanın oluşturduğu birliği nasıl yö- 
nettiğini, rolünün bilerek oluşturulan göstergelerinden daha çok 
şey söyleyen cisimliliğiyle bile bile kendisini nasıl taşırdığını göster- 
mektir. Ayrıca çözümleme, aralarındaki yakın ilişkileri gözlemleye- 
rek, oyuncudaki dil/ses/beden bütünlüğünü her zaman dikkate alır. 


Bir göstergebilimden ötekine 


Gerçekte ses oyun kişisinin gösterileninden (onun kurmaca içerisin- 
deki kimliği) daha çok bilgi aktarır; bir mesaj taşımak ya da kurgusal 
bir kişinin durumunu belirtmekle yetinmez, aynı zamanda açık ve 
tek yönlü bir anlamlamaya indirgenemez bir gösteren (bedensel bir 
özdek), onun çekiminden kaçamayan dinleyenin bedeninde açıkça 
oluşan bir izdir. Barthesçı bir göstergebilim anlayışı adına, sesi rol 
kişisinin yalnızca basit gösterileni!? olarak gören klasik bir göstergebi- 
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limden de vazgeçmeliyiz. Klasik anlayıştaki göstergebilim, örneğin 
Fischer-Lichte'nin göstergebilimi, bir tek dilin ve sesin bildirişimsel 
işleviyle ilgilenir, “çünkü oyuncunun sesi her zaman gösterge gibi” 
ve “rolün bazı bedensel ve/ya da karaktere özgü özelliklerinin gös- 
tergesi gibi işler.” Barthes'ın göstergebilim anlayışı ise, tersine, 
“sesin çekirdeği” konusunda duyarlıdır: 


Bu durumda göstergebilim, kesinlikle etkin dili oluşturan arzuları, korkuları, 
ifadeleri, baskıları, yaklaşmaları, ilerlemeleri, sevecenliği, karış çıkmaları, 
özürleri, saldırıları, müziği değil, dilin arı olmayan yanını, dilbilimin artıklarını, 
iletinin anında bozuluşunu devşiren bir çalışma olacaktır.* 


Metnin bu katışıklığını ve konuşan oyuncunun bedeniyle aynı ku- 
maştan biçilen çıplak sesin bu cisimliliğini kavramak istiyorsak, 
doğum çabası içindeki bu göstergebilim, oyuncunun incelenmesi 
için gerekli olur. Betimlemelerde, sese ve oyuncunun cisimliliğine 
ilişkin düşünceleri birbirinden ayırmaktan kaçınacağız: nasıl ki tele- 
fondaki sesin gülümsediğini ayırt edebiliyorsak, sesi taşıyan ve sesle 
taşınan bedeni hissedebilmeliyiz. 


Sesin özdekliği ve teatralleştirilmesi 
Peki sesin bu özdekliği nasıl çözümlenir? 


e Sesin anlambilimsel derinliği: sesin cisimliliği, kösnüllüğü ya da 
müzikalitesi öylesine güçlüdür ki metnin anlamını bastırır; 

e Söyleyişin biçimsel yetkinliği, tümcenin uzaya yayılımı, ritim duy- 
gusu bir oratoryo etkisi uyandırır: neredeyse sözün yüze çıkışını 
ve çoksesliliğini çizebiliriz, metnin manzarasını keşfederiz. 

• Büyü ezgisindeki sözcükler: “Büyü yapmak için okunan ezgi an- 
lamında, gerçekten büyüleyici anlamda —yalnız anlamları bağla- 
mında değil, biçimleri, somut belirişleri bağlamında- ele alınırlar”; 

* Dil, Fonagy'ye göre, bedensel eylemlere dayanır, bazı sessizlerin 
söylenişi itkisel bir anal-sadist enerji gerektirir: bu anal enerjinin 
izi metnin (âdeta) “ağıza yerleşmesi” ve yüzün ve bedenin mimo- 
dramlarında görülür. Bu durumda sesin enerjisinin fiziksel ve 
görsel olarak ortaya çıkışı ve oyuncunun ve sahnenin gövdesinde 
yer alışı saptanır. 
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Bütün bu olgular kesinlikle somutturlar ve sistematik bir ölçüleme- 
nin konusunu oluşturur; çoğu sesin teatralleştirilmesi, aynı zamanda 
dışa vurumu ve uzama yerleştirilmesi olarak adlandırılan şeyin alanı- 
na girer. Barthes'a göre teatralliğin tanımı da böyledir. “Metin önce- 
den bedenlerin dışardalığı ile taşınır (...) söz hemen ardından özdek- 
ler biçiminde fışkırır.'©” Teatralleştirme her zaman, alışıldık norma 
göre ses düzeneklerinin abartılmasıdır: şarkılı tumturaklı okuyuş, 
bütün ulamalara ve ses yinelemelerine uyarak kurallara fazlasıyla 
uyan söyleyiş biçimi; ezgisel şemanın oyunsu biçimde görselleştiril- 
mesi gibi. 


Ses değişikliklerinin dramaturjik çözümlemesi 


Çözümleme için asal olan sesin teknik bir tanımını bulmak değil, 
sesle oluşan etkilerin dramaturjik değerini anlamak, ses renklerini 
ayırt etmek, konuşanın muhataplarına göre sesini nasıl değiştirdiğini 
ve bu çeşitlemelerin ne anlama geldiklerini de bilmektir. 


1.4. Kültürel etkenler 


İnsan fizyolojisine bağlı nesnel etkenlerin ve bireysel çeşitlemelere 
bağlı öznel etkenlerin yanı sıra, ses çözümlemesi için kültürel engel- 
leri de hesaba katmak gerekir. Bunlar, eğer kültürel kod olmazsa, 
seslerin değerlendirmesini neredeyse olanaksız kılarlar. Dogonlar'da, 
gezginci ozan 6 ya da 8 ayrı sesi kullanma yeteğine sahiptir. Batılı 
oyuncu, yöneldiği kişiye göre, durmaksızın ses değiştirmek üzere 
eğitilmiştir. Sesin değerlendirme ölçütleri bir kültürden ötekine 
önemli ölçüde değişir. Bizce hatalı görülen bir fausset ses, Kuzey 
Afrika'da tersine normal kabul edilir. Sesle ifade edilecek duygula- 
nıma ilişkin evrensel bir kodlama yoktur. Nitekim, Hindistan'da, 
alto ses tınısı hüznü dile getirir, kalın tını neşeyi, bu Avrupa'daki 
kodlamanın bütünüyle tersidir. Tınıların kullanımı sonsuz çeşitli- 
liktedir: Çin'in Jingsci'sinde (Pekin operası) ve Vietnam'ın Hat 
tuöng'unda kafa sesi, hatta fausset ses, şarkıcı-oyuncunun günlük 
dildeki fonemlerin boğumlamasını değiştirdiği Japon Nô tiyatrosun- 
daki pes, gırtlak sesi kullanılması gibi. Ağlama ve gülme biçimi 
bile her geleneğe göre değişir: Vietnam'ın Hat tuöng'unda yalnız 
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ayrı duygulanım durumlarıyla değil, çok belirgin ses teknikleriyle 
de karşılanan 29 gülme biçimi vardır. Solunum tekniklerinin çeşitli- 
liği ve bunun sonucunda ortaya çıkan beden teknikleri bir o denli 
etkileyicidir. Bu durumda her gösterim çözümlemesi, özellikle insan 
sesinin çözümlemesi, kuralları, normları ve sapmaları bilinmesi gere- 
ken kültürel bir geleneğin ışığında, elde ettiği sonuçları görelileştir- 
mekle işe başlayacaktır." 

Betimleme, özellikle ses performansının değerlendirilmesinde, 
saptayımları evrenselleştirmekten sakınmalıdır. 


1.5. Oyuncu sesinin çözümlemesi 


Çözümleme, sesin temel frekansını kaydetmek ve görselleştirmek, 
yükseklik değişimlerini ve ezgisel sınırlarını incelemek için gereken 
deneysel sesbilgisi ve bilgi-işlem araçlarına sahiptir.!8 

Bu gelişkin olanaklara sahip olmayan tiyatrodaki ses çözümlemesi 
birkaç basit gözlemle yetinecektir: 


e Diksiyon değişebilen niteliklere uyar: konuşmanın kimi akış bi- 
çimleri —hız ya da yavaşlık—, kolayca tanınabilen duygulanım- 
ların kodlanması, “yabancılar” gibi konuşma, bütün bunlar o 
anın kuralına bağımlıdır; 

* Oyuncunun sesi, yüksek sesle konuşma ve duyulur olma gerek- 
sinimiyle kaçınılmaz olarak zorlanır hatta deforme olur; 

* Duraklamarın frekanslarını, sürelerini, dramaturjik işlevlerini 
kaydetmek açıklayıcı olur: duraksama, solunum, bir başlık koyma 
işlemi mi yoksa iyice ayırt edilebilir retorik bir çatının kuruluşu 
mudur? 

e Kendisine ait olmayan ama bir anlamda ona fısıldanılan bir metni 
ele geçiren oyuncu nefesini idare etmelidir: kolayca ayırt edilebi- 
len iki duraklama arasında söylenen birim olan bir “nefes grubu- 
na” göre: soluk aldığı gibi konuşur (ve yalan söyler). Bu nefes 
grubu yükselen bir eğimi, ezgisel çizginin tırmanışını ve bir sapma 
çizgisini kapsar; 

e Tümcenin ezgisi oyuncu ve sonra da izleyici için sözdizimsel yapıyı 
dolayısıyla metninin anlamını açıklığa kavuşturmanın bir yoludur; 

e Ses sözün ritmik çerçevelerinin tanınmasını ister, yani “söyleş- 
mede bulunan birinin müdahalesinin ilk ritimlerinden kalan 
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zihinsel izi ve bu ilk ritimlerle anıştırılan daha sonraki akış üze- 
rindeki bekleyisleri!?”; 

* Sonuçta, ses bedenin metne yansıtılmasıdır, oyuncunun bedensel 
varlığını duyumsatmanın da bir yoludur. Çoğu kez yüksek sesle 
söylenen sözle şarkıyı ya da şarkılı sözü (Sprechgesang) almaştırır; 

• Sesi çözümlemek ses ve beden ilişkisini, oyuncunun bir oyun 
kişisini nasıl o anda canlandırıyormuş gibi göründüğünü de ince- 
lemektir. Bu aynı zamanda sesi, sözcelenen tümcenin her kıvrı- 
mında, metinden fışkırıyormuş gibi dinlemektir.” 


2. MÜZİK 


Önemli olan müziği ve onun kendi niteliği açısından alımlanmasını 
değil, onun sahneleme tarafından nasıl kullanıldığını, tiyatro olayı- 
nın hizmetine nasıl sokulduğunu incelemektir. Burada bizi yalnız 
dramaturjik işlevi ilgilendirir. “Müzik” terimi, (olası en genel an- 
lamda) sahne üzerinde ve salonda duyulabilen her şeyin ses oluşumu 
—ses, müzik aleti, efektler- anlamında kullanılır. 


Sesli ögelerin ve ses kaynaklarının bütününü müzik olarak adlandırmak 
gerekir: sesler, gürültüler, çevrenin sesi, (konuşulan ya da şarkıyla söylenen) 
metinler, (bir hoparlörden yayınlanan) kaydedilen müzik vs. Dolayısıyla 
müzik daha geniş olarak, dinleyenin kulağına ulaşan sesli iletilerin örgenli ve 
olabiliyorsa, istemli bütünü anlamında anlaşılmalıdır?" 


Müzik anlam dışıdır (as&mantigue| ya da en azından figüratif değil- 
dir: sözden farklı olarak, yaşanılan dünyayı temsil etmez. Böylelikle, 
gösterim içine yerleştirilen müzik, tam olarak ne olduğu bilinmek- 
sizin, bir kaynaktan yayılır. Toptan algımızı etkiler, ama kesin olarak 
hangi anlamları yarattığı söylenemez. Alımlamamızı özellikle gösteri- 
me duyarlı kılan bir atmosfer yaratır. Ruhun içimizde doğan bir 
ışığı gibidir. 


2.1. Gösterim içerisindeki müzik 
Müziğin anlambilimi 


Müzik, gösterim içerisinde, bütünüyle biricik bir konuma sahiptir. 
Wagner'in dediği gibi, “öteki sanatların bu şu anlama gelir dedikleri 
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yerde, müzik bu vardır der.” Dekorun, oyuncunun ya da sözün 
göstergeleri belirli bir şeye göndermede bulunurken, müziğin nesnesi 
yoktur; öyleyse her şey anlamına gelebilir ve özellikle yaratılan etkiy- 
le ilgilidir. Gösterim çözümlemesi hem yaşamın şu ya da bu nesnesine 
yapılan göndermeleri hem de benzetmeci biçimde yaşama gönder- 
mede bulunmayan bir ses ögesini açıklamak zorundadır. 


Müziğin kaynakları 


Müziğin nereden geldiğini, nasıl üretildiğini, uzama nasıl dağıtıldı- 
ğını belirlemeye çalışalım. Hoparlörlerin sahnenin mümkün olan 
her yerine yerleştirilmesi sesli bir rölyef, sesin uzam içerisinde dolaş- 
tığı izlenimini veren, bilgisayarla ayarlanan, bir eşgüdüm yaratır: 
örnekse, sayısız “işitsel bakış açısına” göre gerçekleştirilen Robert 
Wilson gösterimlerinin ses efektleri böyledir (Hamlet, 1995). Çözüm- 
lemenin ilk görevi müziğin kaynaklarının nasıl ve nerede üretildiğini 
göstermektir. Müzik canlı olarak müzisyenler (ya da oyuncu-müzis- 
yenler) tarafından mı çalınmaktadır yoksa önceden kaydedilip tek- 
nik yönetmen tarafından mı başlatılır? Müzik kaynaklarının “gözle 
görülür” olması ya da tersine ortada görünmemesi müzik ve sahnele- 
menin öteki ögeleri arasındaki özellikle uzamla oyuncunun oyunu 
arasındaki güç ilişkilerini belirler. Söz konusu olan yalnız müziğin 
teatral temsil üzerindeki -duygusal- etkisi değil, sahnenin de müzik 
ve onun alımlanması üzerinde etki yapmasıdır. Bir ögeyi bir başka- 
sıyla güçlendiren ama kimi kez de yok eden bu karşılıklı etki, eleşti- 
rel bir değerlendirmenin konusu olmalıdır. Ne var ki, bu pekiştirme 
olguları pek az bilinir, çünkü (ses, enstrümantal ya da önceden 
kaydedilmiş) müzik ya da ışık (ışıklama değişimi) “eşlik ettiği” (ya 
da daha çok “canlandırdığı”) zaman bir metnin, bir uzamın, bir 
jest dizgesinin alımlamasında neyin değiştiği nadir olarak incelen- 
miştir. Gösterimin betimlenmesi görsel ve işitsel olguları birlikte 
düşünmeyi, bir ögenin bir başkası üzerindeki etkisini hissetmeyi ve 
mümkünse, en çok hangi ögenin şu ya da bu anda müziğin etkisinde 
olduğunu algılamayı zorunlu kılar. Bunun için, müziğin oyuna hiz- 
met etmek gibi bir rol oynayıp oynamadığı, yalnızca kısa anlarla 
sınırlı kalıp kalmadığı ya da müzikal tiyatroda olduğu gibi, müzik 
ve oyunun yeni bir tarz olarak serpilip, birbirini tamamlayan eşit 
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güçte ikili oluşturduğu bütünleşik bir biçime doğru gidilip gidilme- 
diği incelenir. 

Heiner Goebbels'in,1993 yılında, Nanterre'deki Amandiers Ti- 
yatrosu'nda oynanan Ya da yıkımlı çıkarma adlı gösteriminde, var 
olan bütün ögeler — anlatan kişinin sözü, geleneksel Afrika müziği 
(kora ve ses) ya da elektro-akustik müzik, üzerinde kumun aktığı 
ters konmuş bir koni bulunan dikdörtgen sahne uzami- sesli bir 
uzamın ve uzama yayılan bir sesin betilenmesine katkıda bulunurlar, 
bunun içerisinde her bileşen öylesine kusursuzca bütünleşir ki, bir 
ögeyi ötekilerin zararına yalıtmak güçleşir ve gereksizleşir.?” 


2.2. Müziğin izleyici üzerindeki etkisi 


Gösterimin görsel ögeleri ile ya da görsel ögelerinden yola çıkarak 
üretilen müziğin değerlendirilmesi müziği anlama biçimlerini ve 
onun gösterimin öteki bileşenleriyle olan bağını dikkate alan etno- 
müzikolojik bir bakış açısı gerektirir. 

Batılı bir sahnelemede, özellikle de klasik bir metnin sahneleme- 
sinde, müzik öncelikle bir eşlik niteliği taşıyacak, incidental music, 
yani hep “dolaylı”, arada geçen müzik olacaktır ve metnin ve oyu- 
nun anlaşılmasındaki katkısına göre değerlendirilecektir. 

Buna karşın, bir Afrika gösteriminde, müzik oyunculuğun diğer 
ögelerinden, devinimden, danstan, metnin kesilenmesinden yapay 
olarak ayrıştırılamaz. Gerçek şu ki, Afrika dillerinde bizdeki “müzik” 
terimini karşılayan tek bir sözcük yoktur: kullanılan sözcükler “mü- 
zik” anlamında oldukları kadar “dans” anlamını da taşırlar; müzik 
ve gürültü kavramlarını ayıran bir terim de yoktur.” Afrika'da müzik 
hareketle belirginleşir: “Hareket dizilerinin başarılı bir biçimde iç 
içe geçişi birçok Afrikalı için müziğin anlaşılmasında önemli bir 
ölçüttür.” Böylece, müziğin kavranması ve alımlanması Batı'da 
olduğu gibi yalnızca işitsel değil, davranışsaldır: müzisyenlerin devi- 
nimleri öyle olur ki bazı notalar başka türlü çıkarılamaz. Devinimin 
pattem'leri [örüntü] notaların vurgusu ve üretilmesinde etkili olur. 


Gösterim uygulaması içerisinde, olagelenin çevresine yerleşen izleyiciler 
“müziği” aynı zamanda duyarlar ve görürler. Hareketlerini ya içsel olarak 
(hareketsiz dururlar ama bu titreşimlere içinden eşlik etme biçimidir) ya da 
dışarıya yönelik devindirici bir katılımla gerçekleştirirler.? 
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Bu etnomüzikolojik açıklama müziklerin ve seslerin değerlendirmesi 
ve anlaşılmasında büyük bir alçakgönüllülük ister; bizden, yalnızca 
başka müzik kültürleri adına değil, kendimizinki için, “müziğin” 
öteki sahne dizgeleriyle olan birleşmelerini gözlemlememizi isteye- 
rek, batılı bakış açımızı genişletir. 

Bizimkinden (Avrupa) başka kültürlere ilişkin müzikal ve vokal 
gösterimler bağlamında, başka bir kültür karşısındaki müzmin “sağır- 


lığımızın”, ona yansıttığımız dinleme alışkanlıklarımızın bilincine 
varmak gerekir: 


e 

Kimi alanlarda, örneğin ton dizgeleri alanında, dinleme alışkanlıkları öyle 
görünüyor ki tersine çevrilemezler. Küçük yaştan beri belli bir ton dizgesinde 
büyüyünce, öteki ton dizgeleri her zaman kendi ton dizgesine göre algılanır.” 


2.3. Batılı sahnelemede müziğin işlevleri 
Çağdaş sahnelemede sıkça kullanılan müzik birçok işlev yüklenir: 


Bir laytmotif dönüşebilen, müzikal bir motifle yayılan bir atmos- 
ferin yaratımı, açıklanması ve belirginleştirilmesi; bu anlar sıra- 
sında dinleyici durum saptaması yapar, soluk alır, sonrasını tasar- 
lar. Bu durumda müzik bir “konfor ilâcı” olur; 

* Bu atmosfer kimi kez tam bir akustik dekora dönüşür: birkaç 
nota eylemin yerini belirtir; 

Kimi kez, tek amacı bir durumu tanıtmak olan bir ses efektinden 
başka bir şey değildir. 

* Müzik, özellikle oyundaki duraklama anlarında, dekor değişim- 
lerinde, sahnelemenin noktalamasını üstlenebilir; 

Kimi kez, eylemi tersinlemeli olarak yorumlayan Brechtiyen song 
[şarkı] anlayışından, С. Bourdet'nin Ayak Takımı sahnelemesinde 
sekans aralarındaki barok müziğe değin olduğu gibi, bir kontrpuan 
etkisi yaratır; 

Sinema tekniğine göre müzik bir dizi atmosfer yaratır; 

Müzikal araçlarla bir eylem üretimi de söz konusu olabilir: müzi- 
kal tiyatro dikkatin odağı olmak ve teatralliği kendi gerekseme- 
leriyle birleştirmek için, bir sahne müziğinin oyuna hizmet etme 
işlevinin ötesine geçer (G. Aperghis, H. Goebbels). 
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Betimleme bu işlevleri saptamak ve gösterimin bütünü üzerindeki 
etkisini değerlendirmek: önce müzikal müdahalelerin ve bunların 
biçimlerinin ve karşılıklı olarak, bir sesin bir imge üzerindeki etkisi- 
nin bir çizelgesini çıkarmak; sonra bu müdahalelerin öne sürdüğü 
vektörleşmeyi izlemek: birinden ötekine ya da sesli olandan görsel 
olana geçişi değerlendirmek zorundadır. Bütün bu notalamalar, 
sahnelemeyi oluşturacak olan müzik partisyonuna yazılacaklardır. 
Müziğin içerisine, kayıtlı ya da kuliste üretilen bir ses etmeni olsun, 
gürültüyü ya da öngörülmeyen parazit gürültüleri de (sokak tiyatro- 
sunda) katmak gerekecektir: Hepsi de atmosferin yaratılmasına ya 
da bozulmasına katkıda bulunurlar, ama her koşulda izleyici ve 
çözümlemeci tarafından dikkate alınmak zorundadırlar. 

Genel olarak ve özellikle sahne üzerinde, müzik, gösterim ve 
oyun kişilerinin Ben'i açısından kimi kez bütünleyici, kimi kez 
parçalayıcı bir işlev görür. 


Müzikle çağrıştırılan çeşitli ruh durumları -sevinç, acı, kaygı, arzu, doyum, 
doluluk— ya Ben'in sürekliliğiyle (bu durumda bütünleyici bir müzikten söz 
edilecektir) ya da eksik, parçalanmış, bölünmüş Ben'le (bu durumda da 
parçalayıcı bir müzikten söz edilecektir) ilişkilendirilebilir.? 


3. RİTİM 


Sesin ve müziğin çözümlenmesi, saptanması ya da yorumlanması 
kuşkusuz zordur, çünkü zaman içerisinde oluşturulduklarından, 
özdeksel değilmiş gibidirler, ya da en azından uzamsal bir partisyon 
biçiminde görselleştirilemezler. Gösterimin öteki ögelerinin özellikle 
uzam ve oyunun destek aldığı, üstüne dayandığı Himalaya dağ zin- 
ciri gibi kesin bir görünüme ve yer biçimine bir yapı oluşturmaz da. 


3.1. Global ritim ve özgül ritimler 


Bütün bunları içeren ve hem de düzenleyen bu sesli ve zamansal 
bütünün üçüncü ögesi ritimden başka bir şey değildir. Burada yal- 
nızca sahnelemenin bütünlüğü içerisindeki ritim ele alınacaktır, 
öte yandan bu her anlam yükleyen dizgenin (örneğin ışık, giysi, 
diksiyon, jestüel vs. gibi homojen ve tutarlı her göstergeler bütü- 
nünün) farklı kısmi ritimlerini ayırt etmeyi gerektirir. Sahnelemenin 
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genel ritmi, temsilin değişik araçlarını bir araya getiren, bunları sahne 
eylemi biçiminde zamana yerleştiren bu “elektrik akımı?” sahneleme- 
nin genel dizgesi olur, ki bu da bir sahnenin zamanı ve uzamı içerisinde 
hareket eden konuşan bedenleri örgütler. Kimi kez de metaforik 
olarak gösterimin müzikalitesi deyimi kullanılır, yani bu onun zaman 
içerisindeki “müzikal” düzenlenişidir. Hiç kimse bu zamansal düzenle- 
meyi Meyerhold kadar iyi betimlememiştir: 


Oyunculara, sahne üzerindeki zamanı, müzisyenler gibi hissetmeyi 
öğretmelidir. Müzikli olarak düzenlenen bir gösterim, içinde müzik yapılan 
ya da sahne arkasında sürekli şarkı söylenilen bir gösterim değildir, bu, kesin 
bir ritmik partisyonu olan bir gösterim, zamanı çok kesin biçimde düzenlenmiş 
bir gösterimdir.” 


• Değişik sahne dizgelerinin özel ritimleri kendi kurallarına uyarlar. 
Çözümleme yöntemi olarak kullanılabilecek birkaç örneği alalım. 

* Söz: dile getirilişi en çok ikincil etmenler aracılığıyla kavranır: 
sessizlik/söz, konuşma akışının hızı/yavaşlığı, vurgu/vurgusuzluk, 
belirginleştirme/sıradanlaştırma, gerilme/gevşeme. 

• Soluk: söylenen metinde soluk grupları saptanır, bunların uzun- 
luğu, birbirine bağlanması, her grubun sözdizimsel ve anlambilim- 
sel örgütlenmesi, duraklama anlarının işlevleri: Düşüncenin yapı- 
lanması, özetleyici toparlayıcı anlar, anlambilimsel içerik ince- 
lenir. Е 

e Prozodi: Garcia Martinez'e рӧге?!, ritim ritmik çerçeveler oluş- 
turmaya gereksinim duyar, çerçeve değişimlerinin algısı için te- 
mel oluşturan “prozodik bileşenlerin baştaki düzenlemeleridir” 
bunlar. 


3.2. Ritim ve tempo-ritim 


Stanislavski'nin çoğunlukla karşıtlı olarak kullandığı iki kavram 
birbirinden özenle ayrılmalıdır. 

Tempo görünmez ve içseldir; sahnelemenin hızlı ya da yavaş 
oluşunu belirler, eylemi uzatır ya da kısaltır, söyleyişi hızlandırır ya 
da yavaşlatır. 

Tempo konusunda, izleyici ve çözümlemeci, onu üreten araçları 
belirleyerek, bir çabukluk ya da yavaşlık etkisi saptarlar: 
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e Repliklerin “bindirilmesi” (bir replik daha bitmeden öbürü 
başlar), motiflerin yinelenmesi, izleyicide algılama otomatizmleri 
yaratılması sayesinde oluşan hızlanma; 

* Sürprizlerin yokluğu, ritmik çerçevenin doğrulanması aynı 
bilgilerin yinelenmesiyle oluşan yavaşlama. 


Ritim hız değişimiyle değil, vurgulama, vurgulu ya da vurgusuz anla- 
rın alımlaması ile ilgilidir: bu, belirli bir süre içerisindeki uyumlu 
bir zaman, kesin bir şemaya göre fiziksel eylemlerin bağlanması, 
metnin alt-metnine ya da (Stanislavski'ye göre) oyuncunun alt- 
partisyonuna uygun olarak “eylemin sürekli çizgisidir.” Ritim, yönet- 
menin etkisi altındaki zaman ve zaman esnekliği duygusudur: 


Yönetmen saatini cebinden çıkarmadan zamanı hissetmek zorundadır. Bir 
gösterim devingen ve durağan anların almaşmasıdır ve dinamik anlar da 
farklı düzendedir. Bu nedenle, ritim yeteneği bana öyle geliyor ki, yönetmen 
için en gerekli olanlardan biridir 3) 


Ritme gelince, gösterimin hangi ögelerine tutunduğunu göstermek 
daha zordur: Örnekse, oyuncunun bedeni, ille de eşzamanlı 
olmayan birçok ritmik dizgenin taşıyıcısıdır: diksiyon ve vurgulu 
ve vurgusuz anların almaşması; yer değiştirmeler ve devinimsiz 
tavırlar; duygulanımların ve yoğunluk anlarının görülür kılınması; 
soluk gruplarının yönetimi; ışıklama değişimleriyle görsel alışverişin 
belirmesi/kaybolması vs. 

Ritim, “uzamsallaştırarak”, alışıldık anlambilime ait olmayan bir 
şemaya göre kesileyerek dilin kuruluşunu, dokusunu değiştirebilir. 
Bedeni yeniden dilin içine sokan bilinçdışı itkisel bir ritme dönüşür, 
“ulusal dil içerisine yerleşmiş ama onun içerisinden bir başka sahneyi 
hedefleyen bilinçdışı, itkisel, dilötesi bir ritim (...) Bu öteki ritimlilik 
dilin dizgesine göre daha belirgin bir özerkliğin kanıtıdır ve içgü- 
düsel olarak gerçekleşen yer değiştirme ve yoğunlaştırma süreçlerine 
gönderir.” 


3.3. Gösterimin öznel ritmi ve süresi 


Sahneleme için en önemli olan ritim, bütün gösterge dizgelerinin 
bileşkesinin, gösterimin oluşumunun ritmidir. Tam olarak bundan 
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kim sorumludur? Şimdilik uzamla ilgili olan sahne tasarımcısıyla eş 
değer, akış ritmi, duraklamaları, hızlanma ve yavaşlamalarını karara 
bağlayarak gösterimi düzenlemekle yükümlü olan bir kişi, bir tür 
“tempo-graf” bulunmamaktadır. Gösterimin “tempo-grafı” gibi çalı- 
şan, onun zamansallığına egemen olan ve önermeleriyle beklentileri- 
miz arasında aracılık eden yönetmendir. 

“Tempo-graf” —ya da en azından yaratımının zamansal yapısı 
üzerine titreyen yönetmen- vektörleşmeyi zamansallığı içerisinde 
denetleyendir (dolayısıyla bu denetimi yalnız ve yalnız, içerisinde 
vektörleri yönlendirebildiği ve bağlantı/kesintileri karara bağlaya- 
bildiği uzamda kurmaz). İki gösterge ya da iki vektörün hangi anda 
birbirlerini yoğunlaştıracağına ya da hareket ettireceğine kara verir. 
Manuel Garcia-Martinez'in “ritmik çerçeveler” diye adlandırdığı 
şeyi yerleştirir: Bu “daha sonraki ritmik gelişmenin işaret noktasını 
(...) hem anında olup bitenin belleği hem de sonraki bir gelişmenin 
bekleyişi olarak, sahnelemenin gelişim ritminin izleyici tarafından 
sahiplenişini oluşturan ilk anlardaki ritimlerin zihinsel belirtisi”*”dir. 

Ritmik düzeni (not alma ve çizmekten öte) hissetmek için, bütün 
bu ritmik çerçevelerin üst üste binmesini, yerleştirdikleri bekleyiş 
dizgesini, belirli bir ritmik çerçevenin, bir göstegeler dizgesi üzerinde 
yapabildiği etkiyi betileyen bir dizge bulmak gerekecektir: böylece 
bir oyunculuğun yavaş ya da hızlı oluşunun değerlendirilmesi, göste- 
rimin bütünü içerisinde, çerçevenin yerleştirilme ve dizgeleştirilme 
biçimine bağlı olacaktır. Claude R&gy'nin sahneye koyduğu, Gregory 
Motton'ın La Voix de Satan (Şeytanın Sesi| adlı oyununda çok yavaş- 
mış gibi gelen, ama, oyun değişimleri ve oyundaki değişikliklerin 
göreli sıklığıyla -burada sahne tasarımı bir efekt çeşitliliği izlenimi 
bırakır-, hareketi hızlandırıyormuş gibi görünen ve izleyicinin dikka- 
tini ayakta tutan bir ritim benimsenir 

Sesin, ritmin ve zamansallığın çözümlemesi en büyük sorunları 
ortaya çıkarır, oysa ki izleyiciler üzerinde silinmeyecek izler bırakan 
çoğunlukla bunlardır, bu izler ölçülmeye ya da saptanmaya olanak 
tanımazlar. Oyuncu ya da uzam ve temsilin öteki somut ögeleri 
gibi, daha gözle görülür başka gösterge dizgelerini ele alırken yine 
bunlarla karşılaşırız, ama bütün bu dizgeler, müzikal ve sessel olgula- 
rın etkililiğine ve gücüne sahip olamayacaktır. 


3 
Uzam, Zaman, Eylem 


Gösterim çözümlemesi buraya dek özellikle temisilin gövdesi: oyun- 
cunun fiziksel varlığı üzerinde yoğunlaştı. Oyuncunun sesi, diksi- 
yonunun ya da jestüelinin ritmi her ne kadar bu kavranamaz burada- 
lığın (présence) tam içinde yer alsa da daha şimdiden, bir değerlen- 
dirme yapmanın sanıldığından çok daha zor olduğunu gösterdi. 
Uzam, eylem ve zamanın gösterimin daha elle tutulur ögeleri olmaları 
beklenebilir, ama zorluk onları ayrı ayrı betimlemede değil, etki- 
leşmelerini gözlemededir. Biri diğer ikisi olmadan var olamaz, çünkü 
dramaturjik anlamdaki uzam/zaman, uzam/zaman/eylem trinomu 
[üç terimli cebirsel sayı -ç.n.), mıknatıslama gibi, gösterimin регі 
kalanını üzerine çekerek, bir bütün oluşturur. Üstelik, sahnenin 
(özdeklik olarak) somut dünyasıyla, olası yaşam gibi tasarlanan bir 
yapıntı dünyasının kesiştiği yerde konumlanır. Sahnenin bütün gör- 
sel, sesli ve metinsel ögelerinin iç içe girdiği somut bir dünya ve 
olası bir dünya oluşturur. 


UZAM, ZAMAN, EYLEM 177 


Basit bir üçgen trinomun üç köşesinin karşılıklı bağımlılığını ve 
her birinin kendini tanımlayabilmek için ötekilere başvurma gerek- 
sinimi kolayca açıklayacaktır: 


Zaman: Uzam içerisinde gözle görülür biçimde kendisini belli eder. 
Eylem: Belirli bir yerde ve anda somutlaşır. 


Uzam: Eylemin belirli bir sürede geçtiği, geliştiği yerde konumlanır. 


Kendi içinde incelenirse, her köşe tiyatro olmayan bir sanat ürete- 
cektir: 


• Озат olmaksızın, zaman saf bir süre, örneğin müziğin süresi ola- 
caktır. 

• Zaman olmaksızın, uzam resmin уа da mimarinin uzamı olarak 
kalacaktır. 

* Zaman ve uzam olmaksızın, eylem oluşamaz. 


Bir zamanın ve bir uzamın birleşmesi Bakhtin'in roman bağlamında 
kronotop olarak adlandırdığı, içerisinde uzamsal ve zamansal 
belirtkelerin anlaşılır ve somut bir bütün oluşturduğu bir birim mey- 
dana getirir. Tiyatroya uygulandığında, eylem ve oyuncunun bedeni 
bir uzamın ve bir zamansallığın karışımı olarak düzenlenirler: Beden, 
der Merleau-Ponty!, uzam içerisinde, o uzamla oluşur — ve biz daha 
ileri giderek, oradaki zamanla da oluştuğunu ekleyebiliriz. 

Bu uzam-zaman hem somuttur (teatral uzam ve temsilin zamanı) 
hem de soyuttur (işlevsel alan, düşsel zamanlılık). Bu ikilinin sonuçta 
ortaya koyduğu eylem kimi kez fiziksel, kimi kez de düşseldir. Uzam- 
zaman-eylem dolayısıyla somut bir dünya ve “başka bir sahne” üzerin- 
de olası düşsel bir dünya gibi hic et nunc [burada ve şimdi] olarak 
algılanır. 

Sami-Ali'nin aktardığı gibi, bilinçaltının, Freud'a göre uzamı, 
zamanı ve bedeni eşgüdümleme biçimine koşut bir yaklaşımı ortaya 
atalım. “Bilinçaltinda, zaman uzama ve uzam bedensel bütünlüğe 
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dönüşür. Bu dönüşüm sırasında, temsil şeması gibi işleyen beden 
zaman ve uzam arasında arabuluculuk eder.” 

Bunu da, bir açıdan ötekine geçişlerin gözüktüğü başka bir üç- 
genle belirtebiliriz: 


Zaman 


Bedensel bütünlük 


SC 


Uzam 


Geriye, bu iki üçgenin benzeşikliği yalnızca rastlantısal mıdır ve 
Freudcu model, temsilin uzam-zamansal bağıntılarını aydınlatma- 
mıza yardımcı olur mu bunu belirlemek kalıyor. 

Bundan önce, izleyicinin, kronotopları algılayışına dayanan, 
uzam-zamansal deneyiminden yola çıkmadan, uzamsal ve sonra 
zamansal bir deneyimin koşullarını hatırlatalım. 


1. UZAMSAL DENEYİM 


Tarihi boyunca tiyatronun kullandığı sahne türlerinin tarihsel ola- 
rak bir özetini yapmak yerine, biz izleyicinin uzamsal deneyimini: 
değişime uğradığı uzamları hissetme, okuma ve değerlendirme biçi- 
mini, yeniden düşünmeyi yeğliyoruz. Sayısız ve mükemmel düzeyde 
sahne tasarımı tarihi yazılmıştır”, ama kullanımları çağdaş sahnele- 
menin uzamlarının doğru anlaşılması konusunda bir güvence oluş- 
turmaz. 

Uzamsal deneyim, başka yerde olduğu gibi tiyatroda da, uzama 
ilişkin bütün kuramların aralarında salınır göründüğü şu iki olasılığa 
sahiptir: 


1. Uzam, bir konteyner yükler gibi ya da egemen olunması, yük- 
lenmesi ve anlatımlı kılınması gereken bir çevre gibi doldurulması 
söz konusu olan boş bir alan olarak kavranır. Bu kavrayışa çok 
benzeyen bir örnek Artaud'nun yaklaşımı olacaktır: “Ben diyorum 
ki sahne, doldurulmak ve kendi somut dilinin konuşturulmasını 
isteyen fiziksel ve somut bir yerdir.” 
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2. Uzam, görülmeyen, sınırsız ve kullanıcılarına bağımlı, onların 
koordonelerinden, yer değiştirmelerinden, yörüngelerinden yola 
çıkılarak, doldurulması değil yayılması gereken bir madde gibi 
görülür. 


Uzamın karşısav niteliğindeki bu iki kavranışını, çok farklı iki betim- 
leme biçimi karşılar: nesnel dış uzam ve jestüelin uzamı. 


1.1. Nesnel dış uzam 


Bu görülebilen, çoğunlukla tam karşımızda yer alan, doldurulabilir 


ve betimsel uzamdır. Bunun içerisinde şu aşağıdaki kategoriler ayırt 
edilir: 


• Teatral yer: bina ve onun mimarisi, kenti ya da bölge içerisinde 
yerleştirilişidir; ama aynı zamanda sahnelemenin yerleşmeyi uy- 
gun gördüğü bir gösterim için öngörülmemiş, bir tiyatroya ya da 
başka bir yere taşınamayacak özgül mekândır. Kurumsal olarak 
tiyatroya ait olan yerde, iç (seyir yeri, sahne, çıkış kapıları, fuaye- 
ler, vs.) ve dış (taraça, büyük salon, giriş avlusu) uzamların dü- 
zenlendiği gözlemlenecektir. 

* Sahne uzamı: oyuncuların ve teknik personelin gösteri yaptıkları 
yerdir: tam anlamıyla oyun alanı ve onun kulislere, salona ve 
bütün tiyatro binasına doğru olan uzantılarıdır. 

* Sınırsal uzam: salon ve sahne ya da sahne ve kulisler arasındaki 
(az çok belirgin ama hiçbir zaman koparılıp alınamayan) ayrımı 
belirler. Sınırsallık, az çok, ramp ışıkları, mumlar, diğerinin bakı- 
şından kendisini yalıtmak için oyuncunun zihinsel olarak çizdiği 
“dikkat çemberi”yle belirtilir. 


Bu ölçülebilir ve nesnel uzamlar kolayca betimlenebilirler çünkü 
tarih boyunca da sayısız kez betimlenmişlerdir. Sahnenin tarihsel 
olarak doğrulanmış kullanımlarına denk düşerler. Kullanım biçimle- 
rinin üst üste binmesi, etkileşimi, değişimlerinin dinamiği, yorumla- 
yan için aşılamayacak bir sorun da çıkarmaz, öte yandan bu, onları 
dondurmaması ve aralarında geçişler açması koşuluyla geçerlidir: 
kentsel uzam böylece oyun alanına dönüşebilir, fuaye ya da izleyici- 
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nin uzamı oyuncular için bir gösteri yeri olabilir. Uzamların hiyerarşisi 
her an değişime uğramaya elverişlidir. 

Önemli olan betimlemenin hangi bakış açısından yapıldığını be- 
lirgin kılmaktır: Gösterimi nereden izleriz, neleri az çok seçeriz, 
gözden kaçan nedir, başkaları kendi taraflarından ne göreceklerdir? 
Oyun alanının sıkça değişen sınırlarını, bu çeşitlendirilebilen uzam- 
larda oyuncunun göreli yerini, bütün eylemleri içine alan uzam- 
zamansal çerçevelerin kuruluş ve bozuluş biçimlerini de gözlemle- 
mek gerekir. 

Uzamların ele alınışında (saisie) esnekliğe olabildiğince çok yer 
açmak isterken, giderek daha belirgin biçimde jestüel uzam düşün- 
cesine doğru yöneldiğimizi görürüz. 


1.2. Jestüel uzam 


Oyuncuların sahne üzerindeki varlığı, sahnedeki konumu ve yer 
değiştirmeleri ile yaratılan uzamdır: oyuncu tarafından çizilen ve 
“yayınlanan” uzam, onun bedenselliğiyle sürüklenen, yayılmaya ya 
da daralmaya elverişli evrimsel uzamdır. Bu jestüel uzamın aşağıdaki 
belirtilerine özellikle dikkat edeceğiz: 


* Oyuncunun, yer değiştirmeleri sırasında kapladığı “saha”, uzam 

içerisinde bölgenin ele geçirildiğini belirten “dümen suyu”; bu 
iz izleyicinin dikkati sahnenin başka bir ögesine taşındığı anda 
kaybolur. 
Örnek: Marat/Sade'da hastaların cezaevi uzamına girişi, sendeleyiş 
ve içinde hep kendilerine yöneldikleri bu kapalı yeri tanıma 
biçimleri; buna karşıt olarak, Coulmier'nin törensi ve güvenli 
gelişi, bu yeri ele geçirip, teftiş etme biçimi. 

» Oyuncunun devinduyumsal deneyimi, devinimi, bedensel şeması, 
genelçekim ekseni, tempo-ritmi kavrayışı içerisinde ayırt edile- 
bilir. Bunlar, kuramsal olarak, yalnızca oyuncuya ilişkin oldukları 
kadar onun aşağı yukarı bile isteye izleyiciye de ilettiği verilerdir. 
Örnek (Marat-Sade): iki “hemşire” tarafından güçlü bir biçimde 

desteklenen bir kadın hasta, bacağını sürüyerek ilerler; cezaevi 

yönetimi tarafından defalarca terbiye edilen bedenini kısmen denet- 
leyebilir ve ansızın Bayan Coulmier'ye bir demet çiçek uzattığında, 
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biz de bu hareketteki istem dışı ve beklenmedik saldırganlığı du- 

yumsarız. 

9 Oyuncunun dayandığı alt-partisyon, oyuncunun işaret ve uzamda 
yön bulma noktaları, uzam ve zaman içerisine saptanmasını kolay- 
laştıran güçlü anlar, uzam içine yerleştikleri denli uzamın onların 
içerisine yerleştiği bir güzergâh ve bir yol sağlar. 

Örnek: Marat/Sade'ın serimi biter bitmez, her kişinin yörüngesini 
jest olarak görürüz, Michael Chekhov anlayışındaki, bir tür “psikolo- 
jik jesttir” bu: Hastaların dolambaçlı, gardiyanların kesik vurgulu, 
Coulmier'nin güvenli, kedivari, çığırtkanın çelişkili ve şizofrenik 
yörüngesi. 

• Proxemik” kişiler arasındaki uzamsal ilişkilerin kültürel kodlaması 

üzerine bilgi veren iyi oturmuş bir disiplindir. 
Örnek: Çiçek veren genç kız Bayan Coulmier ve kızını yerinde 
hoplatır çünkü onun jesti temsil edilen toplumsal katmanın özel 
alanına yapılan bir müdahaledir, çünkü öncesinde bunu davet 
eden bir yakınlaşma ve gönül alan bir söz yoktur. 
Oyuncunun merkezkaç uzamı bedenden başlayarak dış dünyaya 
doğru yönelir. Beden devinimin dinamiğiyle uzatılır. Kimi kez 
bedeni uzatıp yayan aksesuarlar ya da giysilerdir: Bauhaus okulu 
oyuncunun kollarına, tavırları büyüten ve vurgulayan sopalar 
bağlar; ya da dansçının tülleri onun yörüngesini ve yoğunluğunu 
görselleştirir (Loie Fuller). Temsil etme durumundaki oyuncunun 
bedeni, Barba'nın benzetmesine göre, “genleşmiş bir bedendir”, 
açarsak, tutumlarını, seçimlerini, buradalığını olası en güçlü biçim- 
de ifade etmek ister . Bunun tersine, çerçevelenmiş ve doldurula- 
cak olan uzam merkezcildir; genel çerçeveden bireye doğru gider 
ve her hareketi sahnenin içinde bulunan bir merkeze odaklar. 


1.3. Dramatik uzam, sahne uzamı 


Her ne kadar dramatik uzam, ya da metin tarafından belirtilen ve 
simgeleştirilen uzam gösterim çözümlemesi girmese ve nesnel ya da 
jestüel uzama ilişkin olmasa da, yine de bununla ilgili birkaç şey 
söylemek gerekir. Çünkü yapıntı alanla ilgili bilgileri içeren bu dra- 
matik uzam, kaçınılmaz olarak sahne uzamıyla iç içe girer. Özellikle 
somut uzamın görüntüselliği ile dilin simgeciliği arasında bir iç içe- 
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lik vardır. İzleyici/dinleyici gözleriyle gördüğüyle, in the mind's 
eye" algıladığı arasında bir ayrım yapabilecek durumda değildir artık. 

Oysa, batı tiyatrosu geleneğinde, ne pahasına olursa olsun dil 
ve sahne arasında ayrım gözetilir, dramatik yazınla gösterim uygula- 
ması arasındaki ayrım da buradan kaynaklanır. Bu ayrım, görme 
(vision) uğruna bedenin uğradığı dışlanmadır: bu gözün somut görü- 
şü ve özellikle de fantasmatik görüş biçimidir, in the mind's eye. 
Görme —örneğin Yunanca theatron- teatral olgunun kokusal, tatsal, 
özellikle de dokunsal boyutunu baskı altına alır. Bakış deneyimi 
uğruna dokunma jestini ve bedensel deneyimi dışlayarak dokun- 
sallığa karşıt biçimde oluşur ve kendini belli eder. Jestlere ilişkin 
olana karşı görsel olanın bu yükselişinin sonunda batılı gösterim 
anlayışı görsel boyutu evrenselleştirir ve işi başka her türden duygu- 
sal deneyimi dışlamaya ya da en azından değersiz kılmaya dek vardı- 
rır. Hatta tiyatro kuramcısı Darko Suvin, bakışın ve elin bu ayrımın- 
da, her tiyatro türü için geçerli bir antropolojik özellik görür (ayrıca 
bize göre bu konuda “körcesine” yanılmaktadır). 


Tiyatro, antropolojik açıdan temel ve belirleyici olan, izleyicinin kılgısal 
konumunun dokunsallıktan tam anlamıyla ayrılması gerçeği içerisinde kök 
salar: onlat bakabilirler ama dokunma hakları yoktur. Tiyatrodaki olası 
dünya esas olarak görsel ve dokunsal uzam arasındaki temel ve izleyici tarafından 
yaşanan ayremla oluşur." 


Suvin'in bu savı görünürde batılı tiyatro geleneğine uygun düşer 
ama bedeni ve dokunmayı bastırmamış olan başka gösterim uygula- 
maları için kesinlikle geçerli olmaz. Bizse, özellikle, batılı bile olsa, 
izleyicinin bakışının her zaman biraz da “haptik” olduğunu varsaya- 
cağız: izleyici gözleriyle dokunur, bedeni yalnız görünüşte kımıltısız 
ve edilgindir, dokunsallığı ve jestüelliği, içinden yansılar. O, içerik 
olarak, devinimleri düşsel olarak yeniden oynayan (re-joue) ve be- 
densel şemaları canlandırandan başkası değildir. 

Bu varsayımın sonucunda, sahne ya da jestlerin uzamının çözüm- 
lemesinde, görsellikle jestüelliği, nesnel uzamla jestlerin uzamını 
kesin olarak birbirinden ayırmamak, tersine ayrım gözetmeksizin 
biri ya da ötekiyle benzerlik taşıyan birlikleri araştırmak gerekir. 


“in the тіпа eye: kafasında, hayalinde. 
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İlerde kronotopların, özgül bedensellik türleriyle denk düşen uzam- 
zamansal bütünlükler oluşturduğunu göreceğiz. Daha önce de, 
Marat/Sade gösterimindeki gruplanmaların yörüngeleri ve tutumları 
örneğinde, her bir oyuncunun oldukça özgül, bedensel ve kronotopik 
bir kimliği canlandırdığını belirtmiştik. Demek ki cisimleşmiş uzamlar 
vardır. 


1.4. Uzamı ele almanın başka yolları 


Başka tür uzam demektense, uzamı ele almanın, kavramlaştırmanın 
ya da yaşamanın başka yollarından söz etmek daha doğru olacaktır. 


e Metinseluzam, dramatik uzamla (metnin uzamdan söz ediş biçimi) 
karıştırılmamalıdır, metnin uzam-zaman içerisindeki sözcelenişi 
için, Copeau'nun? şu “başyapıtların saf konfigürasyonu”olarak 
sözünü ettiği metnin ritmik kuruluşu için bir metafor niteliğinde- 
dir. İzleyicinin metni okuyuşunu uzama yerleştirme biçimidir. 

e İç uzam (kapalı odalarla hiçbir ilgisi yoktur!) bir düşlemenin, bir 
düşün, sahnelemenin harekete geçirdiği canlı bir düşün, yer değiş- 
tirme ve yoğunlaşma süreci incelenebilen temsilidir. Sahne, izleyi- 
cinin içerisine kendisini yansıtabileceği düş düzeneklerini betile- 
meye elverişli yabancılaştırılmış bir uzam olur. Oyunun bir düşü 
ya da bir düşlemeyi çağrıştırdığı Japon Nö Tiyatrosu'nda ve bir 
oyun kişisinin sahnede betilenen iç dünyasını izlediği oyunlarda 
(Arthur Adamov'un Si l'été revenait [Yaz Geri Gelse] oyunu) ya da 
sahnelemenin görsel çağrışım anlarında da durum böyledir. 

• Oyuncunun ergonomik uzamı!9, yani onun iş ve yaşam çevresi 
proxemik (kişiler arasındaki bağıntılar), haptik (başkalarına ve 
kendine dokunma biçimi), devinduyumsal (kendi bedeninin devi- 
nimi) boyutu içerir. 

e Yerleştirme uzamı [espace de l'installation]: Teatral uzamı, bir mi- 
marinin ya da bir yerleştirmenin uzamından ayırarak, özellikle 
oyuncuların varlığı ve yer değiştirmelerini göz önüne alarak be- 
timlemek yerinde olur. Ayrıca tiyatronun kimi kez bir yere ya 
da bir binaya, bir yerleştirme gibi kurulduğunu belirtmek ve 
uzam-zamanının işleyişini anlamak için bunu da göz önüne almak 
gerekir. 
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2. ZAMANSAL DENEYİM 


Uzam için saptadığımız şey —onu ölçülebilir ve doldurulabilir nicelik 
ya da oyuncu tarafından taşınan ve yönetilen nitelik olarak kavrama 
olanağı- mutatis mutandis” zaman için de geçerlidir. Nitekim, iki 
tür zamansal deneyim yaşanır, biri nesnel, nicelendirilebilen, dış 
zaman; öteki öznel, nitel ve iç zamandır. 


2.1. Nesnel dış zaman 


Ölçülebilen ve bölünebilen dış veri olarak kavranılan zamandır: 
bu sarkaçların, metronomların, takvimlerin matematik zamanıdır. 
Tiyatroda ise, bu, gösterim süresinin ölçüm zamanıdır; aynı zamanda 
işaret noktaları, ayarlamaları, provalarıyla sahnelemenin deli gômle- 
ğine uyan ve denetimli zaman; az değiştirilebilen ve çok kesin bir 
partisyon sayesinde, her akşam yinelenebilen zamandır. Aynı zaman- 
da da, zorunlu geçiş noktalarıyla (serim, eylemin tırmanışı, doruk 
nokta, düşüş) dramaturjik çatının zamanıdır. Sınırları kesinlenen 
bu zaman, özellikle temsilin “görülen” göstergeleriyle olan bağıntıları 
içerisinde, kolayca saptanabilir ve betimlenebilir. Nitekim, çoğu 
kez, göstergelerin belirdiği ve silindiği anları bulmak, sahnelemeyle 
aşağı yukarı saptananı baştan alarak, her akşamki gösterimde aynı 
şeyin yinelenmesinin hangi ilkelere ve kurallara göre düzenlendiğini 
ortaya koymak için temsilin süresi -en azından video aygıtının saya- 
cıyla— dakika üzerinden saptanır. 

Zamanın bu nesnel yönetimi, sanki besteci, yönetmen ya da 
oyuncu tarafından dışardan benimsetilen bu ölçülebilir uzamsallık, 
metnin prozodisinin, onun metinsel uzamının, “euritmi jestinin!!” 
gözler önüne serilmesi ritmi belirler. Ritm aslında “aynı olanın geri 
_ dönüşü!?”, ritmik zamanların ya da vurguların düzenli aralıklarla 
yinelenmesidir. 

Sahneleme içerisinde, izleyici, provaların, anamotiflerin şemasını, 
güçlü anlarla zayıf anların almaşmasını bulgular. Ritim yalnızca mü- 
zik, ses ve zamanın düzenlenmesiyle değil, özellikle görsel olan her 
gösterge dizgesine özgü ritimlerden ortaya çıkan sahnelemenin bütü- 
nüyle de ilgilidir. Farklı dizgelerin kendi ritimleşmeleriyle grafik 


* Gerekli değişiklikler yapıldıktan sonra -ç.n. 
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olarak yer aldıkları gösterimin genel partisyonunu çizmek her zaman 
için öğreticidir: ritimlerin eşgüdümü, koşutlukları ve yinelenişleri 
ya da tersine zamansal ayrımları ve aralıkları o zaman açıkça ortaya 
çıkar. 


2.2. Öznel iç zaman 


Gösterimin ya da sahnedeki bir oyunun süresini, nesnel olarak 
ölçmeksizin, sezgiyle saptayan her bireye, bu bağlamda her izleyiciye 
özgü olan zamandır. Bu zaman duygusu yalnızca bireysel değildir, 
aynı zamanda izleyici kitlesinin beklentilerine ve alışkanlıklarına 
bağlıdır ve kültüreldir. Bizim kültürel ufkumuzun dışında yer alan 
sahne ya da müzik yapıtlarındaki zamansal düzenlemeyi değerlendir- 
me güçlüğü hatta olanaksızlığı buradan kaynaklanır. 

Bu, hemen hemen Bergsoncu, öznel süre ya da bir başka kültürün 
zamansal değerlendirmesi bağlamında, zamanı bilimsel olarak hesap- 
lamak değil, onun akışındaki değişimleri, hız değişikliklerini, durak- 
lamaların uzunluğunu hissetmek önemlidir. Çeşitlenmenin bu öznel 
zamanı tempoya ilişkindir, “belirli bir kronometrik zaman içerisine, 

aşağı yukarı çok sayıda birimin yerleşmesi!” süresidir. 

Temponun belirlenmesi, kendi iç temposu ve mührüyle metninin 
ve rolünün sözcelemesini damgalayan oyuncunun işidir. Oyunculu- 
ğun zamansal çözümlemesi duraklama, susku, eylemin kesintiye 
uğrama anlarını saptamakla ilgilenecektir, bu bir yavaşlamayı ya 
da hızlanmayı sağlamak için kullanılan araçlar için de geçerlidir: 
sesin akış biçimi, yer değiştirmeler, kültürel norma ya da önceden 
benimsenen dizgeye göre tempo değişiklikleri. 


2.3. Dramatik zaman, sahne zamanı 


Hem temsile ilişkin (somut uzam) ve hem de temsil edilen (imgele- 
nen uzam) uzam bağlamında olduğu gibi, temsilin zamanıyla (ya 
da sahne zamanı) temsil edilen zamanı (ya da dramatik zaman, 
aktarılan olayların zamanı) ayırt etmek zorundayız. İzleyiciye göre, 
dramatik zamansallık ve (teatral temsili izlerken, izleyicinin de için- 
de yaşadığı) sahnenin zamansallığının iç içe geçiştiği ve karşılıklı 
olarak inandırıcılığını güçlendirdiği an çabucak gelir. Gelgelelim, 
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sahnenin zamansallığı oyuncular ve izleyiciler için ortak referans 
ögesi olur, dramatik zaman, fabelin zamanı içinde olmak üzere geri 
kalan her şeyi bir mıknatıs gibi çeken ve sahne üzerinde oluşan 
bütün eylemleri somut ve fiziksel kılan ögedir. Gerçekten de, zamanı 
harekete geçiren ve sahne üzerindeki fiziksel eylemler içerisinde 
onu oluşturan, sahnenin oyuncular ve öteki gereçlerle hic et nunc 
(burada ve simdi] olarak, somut biçimde kullanılmasıdır. Öyleyse 
zamansallığın sahne eylemleriyle nasıl işe koşulduğunu ve üretildi- 
ğini gözlemlememiz gerekir. 


Zamansallığın düşüncenin doğuştan var olan bir çerçevesi olduğuna inana- 
bilirdik. Gerçekte sözcelemenin içinde ve sözceleme tarafından üretilir (...). 
Şimdiki zaman tam anlamıyla zamanın kaynağıdır. Bu, bir tek sözceleme 
eyleminin olası kıldığı buradalıktır, çünkü, bunu iyice düşünürsek, insanın 
“simdi”yi yaşamak ve onu güncel kılmak için, bunu, söylemi yaşam içine 
sokarak gerçekleştirmekten başka bir yolu yoktur.!* 


“Söylemin yaşam içerisine sokulması”, burada, bir zaman, bir fabel, 
bir eylem üretmek için sahnenin ve tiyatro aygıtının hazır duruma 
getirilmesidir. Çözümleme, kullanılan göstergelerin bir zamansallık 
ve bir süre içerisine yerleşme ve çatısını (partisyon) kurarak temsili 
yapılandırma biçimini ortaya çıkarmaya çabalar. 

Sahne zamanı ve dramatik zamanın, nesnelliğin ve öznelliğin, 
nicelenebilen ritmin ve öznel temponun izleyicideki birliğinin başka 
bir sonucu: Stanislavski'ye borçlu olduğumuz tempo-ritim kavramıdır. 
Ölçülebilen ya da uzamsallaştırılabilen bir zamanın nesnel düzenliliği 
ile, Bergson'un ileri sürdüğü anlamdaki süre gibi değiştirilebilen 
bir zamanın öznel değişkenliğini uzlaştıran taşıyıcı terimdir. Gösteri- 
min tempo-ritmi hem eylemin sürekli çizgisini (ritmin nesnelliğini) 
hem de duraklamaları ve sessizlikleriyle (temponun öznelliği) alt- 
metnin önceden kestirilemeyen inceliklerini gösterir.Marat/Sade'ı ele 
alalım: sahne eyleminin genel çizgisi sahneleme ve onun sözceleyen- 
leri-“sahneye koyucuları” tarafından açıkça çizilmiştir: Coulmier'nin 
yönlendirmesi, onun bir hapise kapatma olarak gerçekleştirdiği 
sahneleme, Sade'ın, onun “id” sahnelemesi, çığırtkanların tiye alma 
biçiminde sahnnelenmesi — bütün bunlar iyice hâkim olunan bir 
anlatı ve sahne ritmi, zorlayıcı ama iyi çizilmiş bir çerçeve sağlar. 
Öte yandan, bu ritmik çerçevenin içerisinde, hasta-tutsak-oyuncu- 
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ların oyunu, üzerindeki egemenliklerini koruyor gibi gözüktükleri 
temponun bireysel çeşitlemelerine bağlıdır. Ritim ve temponun karışı- 
mı çok kesin bir ritme göre kurulmuş ama teatral oyunun çok çeşitli 
tempolara bağlı gibi göründüğü anları düzenleyen bir akış sağlar. 

Çözümleme, ritmin ve tempo erkinliklerinin getirdiği dayatmala- 
rın bağıntılarını değerlendirmek zorundadır. Zaman düzenlemesini 
değerlendirmek, gösterimin daha çok, eksiksiz, görece durağan ve 
yalnızca bir ritim gibi bölünebilen ve yapılanabilen bir zamansal 
yapı olarak mı sunulduğunu ya da tersine, önceden yapılmış genel 
ve değişmez ritmik bir plan olmaksızın, zamanın bölünüp, her parça- 
dan başlayarak yeniden mi çalışıldığını belirlemeyi zorunlu kılar. 
Bu son duruma ilişkin olarak, Pina Bausch'un koreografilerini örnek 
vereceğiz: gösterimi, her şeyden önce zamanı düzenleyen bir ko- 
reograf tarafından denetlenen ve parçalara ayrılabilen bir bütünlük 
olarak uyumlaştırmak yerine, ritimleştirme, yalıtılmış parçalardan 
yola çıkarak oluşur. Sonuçta ortaya çıkan kendilerine özgü tempoları 
olan bir sekanslar dizisidir. 

Zamansallık yalnızca ritim ya da tempo sorunu değildir, zamanın 
akışıyla sınırlanmaz. Zamanın durmuş gibi göründüğü ve kuramcı- 
ların belirlemeye çalıştığı, özel (ya da ayrıcalıklı) anlardan oluşur. 

Lessing'in canlı bir sahnenin (resimde ya da yontuda, ya da bir 
canlı tabloda) durağan biçimde temsil edilmesi konusunda sözünü 
ettiği “doğurgan an” da böyledir; gestus ya da üçüncü duyu ya da 
bunctum kuramlarında ele alınmış olsun, bu Brecht ve Barthes'ın 
da ilgilendikleri bir andır. Her şeyin aydınlığa kavuşacağı neredeyse 
mistik bir anın arayışıdır: Kabuki'de Japon oyuncunun ma anı, iki 
eylem birimi arasındaki, solunum denetimi sayesinde hiçbir devini- 
min ve sözün olmadığı durma anı; Kore Taoculuğu'ndaki, başlangıcı 
ve sonu olmayan boyut, “hem adlandırılamayan hem de evrendeki 
, her şeyin anası” an ve yer olan to; уа da daha yalın olarak oyuncu- 
nun, izleyicinin dikkatini yakaladığı an, Daniel Mesguich'e göre 
kendisini izleyenlerin dikkatini yakaladığı “uygun an”dır. 


3. UZAM-ZAMANSAL DENEYİM: KRONOTOPLAR 


Uzam ve zamanı bağımsız kategoriler olarak ele almanın güçlüğünü, 
sahne üzerinde uzam ve zamanın sözcelemesini dramatik zaman ve 
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uzamın simgeleşmesiyle birleştirmek gerektiğini yukarda gördük. 
Temsil içerisinde zaman ve uzamın birlikteliklerini incelerken, sah- 
nelemenin çoğu kez oyuncu tarafından canlandırılan fiziksel eylem- 
ler dizisi biçiminde uzam-zamansal “blokları” nasıl düzenlediğini 
anlayabilmek için, uzamın ya da zamanın şu ya da bu ayrıntısına 
ilişkin parçalı gözlemlerden kaçınmayı umut ediyoruz. 


3.1. Bakhtin'e göre kronotop 


Kronotop kavramını Mikhail Bakhtin'den ödünç almakla aslında, 
sıradan bir uzam-zamansal bağlaşıklıktan daha iddialı bir amacın 
peşindeyiz. Bu birleşmenin sanatsal bir kronotop boyutu olabilir mi 
onu belirlemek istiyoruz. Bakhtin’e göre, roman bunu başarmıştır: 
somut verilerden yola çıkarak bir figür, bir simge yaratmak, dünyanın 
somut olduğu kadar soyut olan, uzamsal bir metafor ve zamansal 
ifade sağlayan bir figürünü, bir simgesini bulmak. 


Yazın sanatının kronotopunda, uzam-zamansal belirtkeler anlaşılır ve somut 
bir bütün olarak kaynaşmıştır. Uzam, zamanın, konunun, öykünün devinimi 
içerisine dalıp yoğunlaşırken, zaman koyulaşır, sanat için kompakt ve görülür 
duruma gelir. Zamanın belirtkeleri uzam içerisinde belirgin olurlar, uzam ise 
zamana göre algılanır ve değerlendirilir." 


Örneğin uzun-yol pikaresk İspanyol romanını kusursuz biçimde be- 
lirgin kılan bir sanatsal kronotoptur: halk kahramanı Picaro'ya toplu- 
mun bütün katmanları arasında özgürce gezinme olanağı sağlar; 
zaman uzamda, uzam zamanda somutlaşır. 

Ayrı ayrı sahne yapıtlarının çözümlemesinde, kuşkusuz kültürel 
açıdan kodlanmış benzeri imgeleri bulmakta güçlük çekeriz (ama 
belirli bir tür söz konusuysa bunu bulmak daha kolaydır — ortaçağ 
farsı, klasik Fransız tragedyası, Avrupa Doğalcılığı, vs. Teatral temsi- 
lin yapısal çözümlemesi kapsamında olan ise, daha çok, zaman ve 
uzamın kullanımının özgül bir bedensellik yarattığı bir kronotoplar 
dizisidir. Marat/Sade'dan, Brook'un filminin ilk dakikalarından bir 
örnek verelim. En baştaki planlarda kamera hastaları sırtlarından 
gösterir: oyun alanına sıra ile sokulurlar. Uzam kameranın yer değiş- 
tirmesi ile yaratılır; bakış açısı hastalar arasında ilerleyen seyircinin 
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bakışıdır. Egemen kronotop bizi, ister istemez, hapishane dünyası 
içerisine çeken duyarlı deneyimin kronotopudur; temsil edilen şu 
beden aynı zamanda bizim bedenimizdir: kimi kez içten, kimi kez 
dıştan kavranır, uzama ilişkin işaret noktalarının yokluğu nedeniyle 
yönünü şaşıran, törensi bir devinime kapılan beden cehenneme 
inişten kendini kurtaramaz. Bu kronotop, sözcüğün etimolojik anla- 
mında, acıma uyandıran bir bedensellik üretir. 

Sahneyi seyir yerinden ayıran parmaklıkların iki üç genel planı 
uzamı uzaktan tam karşısından bütünüyle yakalar; bakış noktası 
sabit, nesnel, dışarıdadır. Uzamı donduran kronotop tam karşıdan, 
kilinik, nesnel olarak yapılan gözlemdir; bakış bedenden ayrılmış 
gibidir, bedensellik bilimseldir. 

Film anlatısı ilerlemesini sürdürür; şimdi sıra amatör oyuncuların 
rollerine bürünmelerine gelir; birçok plan onları sahne giysilerini 
giydikleri sırada yakalar. Onların hazırlıklarına tanık oluruz, kişileş- 
tirme işleminin eşiğindeyizdir, oyunlaştırmanın sınırsal anı ve yerinin 
bilincine varırız. Burada başat kronotop oyuncunun rolü karşısındaki 
sınırsallığı ve yadsımasıdır: kâh kendisi olur, kâh şimdiden oyun 
kişiliğine bürünmüştür, etimolojik anlamda yabancılaşmıştır, yani 
başkasına aittir. Bedensellik, temsil etme ve gerçeklik, yanılsama 
ve yanılsamanın bozulması arasındaki sürekli bir gel-git anlamında, 
yapıntıdır (ya da teatraldir). 

Bu teatral yadsımanın kronotopları birçok planın üzerine kurul- 
duğu yönlendirmeye ilişkin olanlarla karıştırılmamalıdır: bu, gardi- 
yanların askeri kaynaklı yönlendirmesi, bir kamera hareketi ile hapis- 
hane parmaklıkları görüntüye girerken liberal bir nutuk çeken 
Coulmier'nin daha kurnazca olan yönlendirmesidir. Yönlendirilen 
bu bedenlerin kronotopu eleştirel bir uzaklaştırma kronotopudur; 
bedensellik uzaklaştırmanın [distanciation] bedenselliğidir; beden gös- 
terir ve gizler, sözceler ve göründüğü şeyin tersini söyler. 

Bu dört ana kronotop türünün her biri dolayısıyla özgün bir cisim- 
lilik modeli üretir, bu cisimlilik kuşkusuz çok “uçucudur”, ama 
aynı zamanda yeni durumlara uyum sağlayabilir ve izleyicinin ruhsal 
ve devinduyumsal deneyimini durmaksızın yenileyebilir. 

Dört bedensellik modeli kendisini sezdirir: hissedilen ve hisseden 
beden, gözetim altında olan ve cezalandırılan beden, konvansiyona 
göre değişen kimlikli beden, yönlendirilen ve uzaklaştırılan beden. 
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Bu sekansın çözümlemesi, her plan için, egemen kronotop ve 
bedensellik türünü ayırt etmiştir; yanı sıra çözümleme birbirlerine 
bağlanışlarını ve ortaya çıkış stratejilerini de açıklamak zorundadır, 
ki burada denenen de budur. Her kronotop modelinin, oyun kişileri 
ve onları canlandıran oyuncular için özgül bir bedensellik modeliyle 
kendini göstermesi gibi, izleyici de sürekli biçimde bakış açısı ve 
bedensellik değiştirerek bu gelişimi izlemek zorundadır: gözü önün- 
de ve kendi içinde oluşan uzama, zaman ve eyleme ilişkin deneyim- 
leri bedeniyle tatması gerekir. 

Zamanı, uzami ve eylemi nasıl eklemlediklerini gözlemleyerek 
bu kronotopların oluşumuna ilişkin birkaç örnek vereceğiz. 


3.2. Temel tipoloji 
Kronotopları meydana getirmek için gereken çözüm yalındır: uzam 


ve zamanın karşıt özelliklerinden yola çıkılır, karıştırılır ve harekete 
geçirilir. Yalnızca oranlara dikkat etmek gerekir: 


Uzam Zaman 





açık SONSUZ 
kapalı sınırlı 
büyük uzun 
küçük kısa 
global kesintisiz 
parçalı kesintili 
vs. vs. 





En azından iki özelliği bileştirerek, dünya üzerindeki yaşam deneyi- 
miz ve onu kategorilendirmemiz içerisinde önceden var olan krono- 
toplar elde ederiz, örnekse: 


• Açık +sonsuzluk = boşalan, sonsuz düzlük; 
• Global+sınırlı = þir ada. 


Daha dizgesel bir yöntemle, aşağıdaki, gösterimin bir tür “temel 
renkleri” olan, dört temel kronotopu elde edebiliriz: 
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1. 2. 
büyük uzam küçük uzam 
hızlı tempo yavaş tempo 





3. 4. 
küçük uzam küçük uzam 
hızlı tempo yavaş tempo 





Bu dört temel kronotopa şu başlıklar verilebilir: 


1. 


“Büyüklük çılgınlığı”: Örn.: Mnouchkine'in Shakespeare sahne- 
lemelerinde oyuncuların kasılarak sahneye girişi. 


. “Yavaşlatılan dünya”: Bob Wilson'un Le Regard du sourd sahnele- 


mesinde oyuncuların yavaşlatılmış devinimi. 


. “Sinirlilik”; Renoir'ın Altın Araba'sında, küçük sahne üzerindeki 


commedia dell'arte sahneleri. 


. “Minimalizm”: Butoh dansçılarının bedenlerindeki yoğunluk ve 


devinimsizlik. 


Bu kategorilendirmenin Michael Chekhov'un psikolojik jest'$ başlıklı 
araştırmasında önerdiğiyle aynı olduğunu belirtelim. Sözgelimi jes- 
- tüel eylem “kapatmak” olsun, bu eylemin: 


çok büyük bir uzamda çabucak; 

çok büyük bir uzamda uzun bir sürede; 
sınırlı bir uzamda çabucak; 

sınırlı bir uzamda yavaşça; 


gerçekleştirilebileceğini söyler. 


Gösterim çözümlemesi temsilin bütünlüğü içerisinde, kronotop- 
larının homojenliğiyle kendisini belirleyen ve art arda gelişi sah- 
nelemenin anahtarını: dinamiğini, mantığını, izleyici üzerindeki 
fiziksel etkisini veren, büyük blokları ortaya çıkarmakla işe başlaya- 
caktır. 
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3.3. Algıların birleştirilmesi 


Kronotopların birbirine bağlanması ve blokların toptan algısı göster- 
gelerin ayrı ayrı ele alınmasındaki güçlüğü ve kronotoplar gibi daha 
eksiksiz birimler oluşturmak için parçalı algıların yeniden gruplan- 
dırılması gereksinimini doğrular. Ne var ki insanoğlunun açık açık 
kulak, göz, dokunma ve zihinsel içebakışla yaptığı algılamanın de- 
işken biçimini de hesaba katmak gerekir. 

Ayrımı yapılabilen en küçük belli belirsiz birimler duymaya iliş- 
kindir: ses değişiklikleri, sesbirimler arasındaki ayrım, ritim değişim- 
leri çok kesin olarak ayırt edilir. 

Zihinsel içebakış yani bütünlüklerin zihinsel algısı, çok daha 
geniş ve belirsiz birimlere göre yapılır; pek güvenilir değildir ve 
doğrulanabilmesi güçtür. 

Görme ve dokunma, işitme duyusundan çok daha az düzeyde, 
zihinsel içebakıştan daha kesin ve daha ayırt edilebilir nitelikte- 
dirler. Çoğu zaman birbirlerinden ayrıştırılırlar (bakarız ama dokun- 
mayız denildiği gibi), böylelikle olası bir denetimden ve duyumsal 
dizgelerin eşgüdümünden yoksun kalırlar. 

Algıların bir bütünler şeması biçiminde birleştirilmesi işlemi, izle- 
yicinin algılaması ve belleklemesi için, bu ayrımları ve sonuçlarını 
göz önüne almak zorundadır. En iyi ve en ince biçimde algılanmış 
olan, sahneleme açısından, ille de en önemlisi değildir, ama algıla- 
yan özne için en önemli öge olma eğilimindedir. 


3.4. Kronotopların sıralanması 


Farklı algıların, özellikle uzam ve zaman algılarının birleştirilmesi 
yalnızca tek bir noktaya yönelik ve “yatay” değildir. Yanı sıra, fabelin 
mantığına göre, sahnelerin anlatısal bağlantısı içerisinde de yapılabilir. 
Dolayısıyla bu fabel bağıntısız bir epizotlar ya da motifler dizisi değildir, 
tutarlı bir kronotoplar ve bedensellik motifi oluşturur. Böylece, yukar- 
da incelenen Marat/Sade gösteriminin başında, her çekim planı türüne 
özgül bir kronotopi, bir bedensellik ve bir taktik yüklenerek, düzenli 
olarak oyundaki çelişkiler, çatışmalar ve kurallar yerlerine oturtulur: 


* Hastaların, izleyici sanki o grubun bir parçasıymış, ya da en azın- 
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dan bu kafese kapatılma işleminden kurtulamayacakmış izleni- 
mini veren girişi. 

• Cephelerin ve çatışmaların yerlerinin belirlenmesi: oyuncular, 
uzakta, parmaklıkların arkasında, İtalyan sahneye benzer, onları 
tutsak eden ve aynı zamanda bu tutsaklığı ilan eden bir uzam 
içerisinde algılanırlar. 

• Teatralliğe, oyun içinde oyuna, uzaklaştırmaya anıştırma. 

• Ви kez politik olan başka bir tür uzaklaştırmaya geçiş; ikiyüzlülük 
gösterileri (Coulmier'nin, hemşirelerin, çığırtkanın) ve kamera- 
nın bakışıyla yönlendirilen oyunlar. 


Bizi daha başta oyun teknikleriyle karşı karşıya getiren, stratejilerin 
ve bedenin çok farklı biçimdeki kullanımlarının bu art arda gelişi, 
başlıca dört vektörle pekiştirilerek kullanılan çok tutarlı bir vektör- 
leştirmeyle kolaylaştırılır. 


3.5. Vektörler ağı içerisindeki kronotoplar 


Marat/Sade'ın yine aynı bölümünde, sekansı açıklayan, yönlendiren 
ve vektörleştiren aşağıdaki işlemleri saptarız: 


• Yoğunlaştırıcılar: hastalığın, kapatılmanın, hapishanenin göster- 
geleri çoğalır, burada karışıklık ve belirsizlik yok değildir. Görü- 
nürde olanların ötesine yol alan okuma düzeylerine bağlanmak 
için biraz beklemek gerekecektir. 

• Birleştiriciler: yeri tanımlayan, sağaltıcı-teatral-polisiye işlemin 
mantığını belirten birçok işaret birbirine bağlanır. Bu dizi şöyle 
olacaktır: duvarların beyazlığı / psikedelik müzik / yüzlerdeki 
solgunluk / mekânın boşluğu / bir oyun düzeninin kurulması / 
tıbbi olmaktan çok polisiye bir güç / “çobanların” ortaya çıkışı 
(Coulmier, Sade, çığırtkan). 

e Bağlantı, hastalar / akıl hastaları / amatör oyuncular / mış gibi 
yapanlar / âdi suçtan tutuklular / siyasi tutuklular gibi bir düzey- 
den başkasına geçmeye yarayan taşıyıcı belirtiler sayesinde çabu- 
cak görünenin ardındakini açığa vuran bir dizi açıklamaya doğru 
yönelir. Her seferinde, davranış, giysi ya da film yönetimine ilişkin 
bir ayrıntı geçirim işlemini yapmak için yeterlidir. 
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• Kesenler: bir sekansı bitirmek ve bambaşka bir tanesine geçmek 
için yapılan geçiş kimi kez çok katıdır: nitekim, sese dayalı bir 
plan değişiminde, tutukluların bulunduğu alanı dostça paylaşma- 
ya gelen Coulmier'nin açtığı bir hapishane kapısı kilidinde dönen 
anahtarın sert ve gerçekçi sesi duyulur. 


Bir kez bütün bu işlemler gözlemlenip, çizelgeler yapılıp, varsayımlar 
denetlendiğinde, oyuncuların oynadığı uzamı, zamanı ve eylemleri 
inceleyen çözümlemeci bütün bunları biraz dinlenmeye bırakma 
gereksinimi duyar: resim çizmenin tatlı çekiciliğine kendini bıra- 
karak böyle bir olanağı elde edebilir: oyuncuların ve nesnelerin yer 
değiştirme çizgisi; sahnelemenin ve onun genel ritminin bütün par- 
tisyonunun çizimi gibi. Oyuncuların yer değiştirmelerini örnek ola- 
rak alalım. 


3.6. Vektörleşme olarak yer değiştirme 


Yönetmenler ve teknik yönetmenler yer değiştirmeleri saptamak 
için kullanılan bu çizim yöntemini iyi bilirler. Bilgisayarla yapılan 
çizelge devinimleri yalınlaştırarak aynı yöntemi kullanır. 


Notalama tekniği ne olursa olsun, çizilen vektörler özellikle: 
yer değiştirmenin biçimini ve çizgi yolunu, süresini ve dakikalama- 
sını, hızını ve yeğinliğinin değişimlerini, sahne uzamında oyuncuların 
karşılıklı yerini, harcanan gücü ve enerjiyi gösterirler. 

Vektör zamansal ve ritmik bir güzergâh olduğu kadar uzam içeri- 
sine yerleştirilen bir yörüngedir de. Tıpkı kronotop gibi, vektör de 
uzam ve zaman arasında ayrım yapmaz. Böylece zaman vektörleşti- 
rilecek, uzama yerleştirilecek, bir uzam içerisinde sarılıp açılacak, 
sıkıştırılıp yayılacaktır. Uzama gelirsek, o “bedenleştirilecek”, be- 
dene katıştırılacak ya da somutlaştırılacaktır. 
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İşte bu yön değiştirmelere birkaç örnek: 


e Bir giysi rüzgârda uçuşur, kuyruğunu uzamda sürükler ve böylece 
zamanın akışını gösterir; 

e Bir dekor bir film, bir çizgi film gibi akar; 

e Cansız ağır bir söyleyiş biçimi, konuşanın zamanla olan ilişkisi 
konusunda bilgi verir; 

e Bir eylem ilerler, tıkanır, yeniden yol alır. 


Bir vektörleştirme olarak yer değiştirme oyuncuların eylemlerinin, 
artık ruhsal güdülenme terimleriyle değil, tamamlanması gereken 
fiziksel iş, harcanması gereken çaba, yerinden oynatılması gereken 
nesne kısacası ergonomi terimleriyle betimlenmesini sağlar. 


3.7. Ritmik vektörleşme ve bunun temsil edilişi 


Sahnelemenin partisyonunu çizmenin ütopik bir yanı vardır, ama 
eğer gösterimin bütününü, uzamı, zamanı, eylemi, bedenselliği yani 
cisimleştirilen uzam ve zamanı bütünleştiren, gösterimin bütün öteki 
gereçlerinin üzerine gelip eklendiği bir dizgeye göre kafamızda tasar- 
lamak istiyorsak, bu gerekli bir ütopyadır. 

Farklı gösteren dizgeleri temsil içerisinde yarışma damn а 
lar, ama eşzamansallığa doğru yönelirler ve bu durumda Honzl'un 
şu sözünü ettiği temsilin tek akımını üretirler. 

Eğer defazaj” sürdürülürse, bir çokritimlilik olgusu ya da “ritmik 
vurguların karşılıklı dengelenmesiyle farklı özel ritimlerin üst üste 
binmesi!” gerçekleşir. 

Her dizge içerisine, gösterimin başından itibaren, ritmik çerçeveler 
ya da “daha sonraki gelişmenin işaret noktası olan ilk anların ritmi- 
nin ansal 121!” yerleşir. Bu kavram zamanın yönetiminin, öznel süre, 
hızlılık ya da yavaşlık duygusunun anlaşılmasını sağlar. Kronotopik 
bağlam, vektörleştirme, Guido Hiss'in? Sinnklammer (anlam ayracı) 
kavramıyla buluşur. Bu farklı kavrayışlar içinde, “ritim bir gerecin 
uzam ve zaman olarak kesitlenmesiyle ilintilidir; tanınabilir nitelikte 
değildir ve kesinlikle ulaşılamaz.”?! 


* Evrelerin arasındaki geçişin ve vurgu farklarının ortadan kaldırılması. 
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Bu ayraçların ya da bu ritimlerin saptanması bizi doğrudan, göste- 
rim çözümlemeleri için çok gerekecek olan gösterimin partis- 
yonunun ve alt-partisyonunun notalanmasına götürür. Sonunda 
oyuncular ve genel olarak gösterim için somut olan yörüngeye, göste- 
rimin partisyonuna varır. Bu Pearson'ın örüntüler olarak tanımladığı 
şeydir: “Sekans, yol haritası, kurgu, kurallar bütünü olarak; ve aynı 
zamanda gereçlerin farklı sıralarının ve temsilin farklı biçem ve 
tekniklerinin yan yana gelmesi; motor olayların ve bunların yörün- 
gelerinin, kesintilerinin (anlık yön değişiklikleri), düğüm nokta- 
larının (etkinlik yoğunluğu), eşik noktalarının (giriş), durak- 
lamaları, geri dönüşü olmayan eylemleri (çevrenin değişmesi) ve 
çöküşünün (yıkılmalarının) bir gelişimi olarak, temsilin belirgin 
yapısıdır. ”?? 


3.8. Baştaki varsayıma dönüş 


Bu yolun sonunda, teatral kronotop üçgeniyle (zaman, uzam, eylem/ 
bedensellik), Freud'u okuyan Sami-Ali'ye göre, altbilinç için var 
olan zaman, uzam ve bedensel bütün arasındaki bağıntıların üçge- 
nini karşılaştırmamızı sağlayan başlangıçtaki varsayıma geri dön- 
meye artık iznimiz olsun. Psikanalizin varsayımlarını sınamak için 
talih, Düsseldorf Schauspielhaus'ta Büchner'in Woyzeck'inin Dimiter 
Gotscheff sahnelemesini karışımıza çıkarır. 

Freud'a göre, insan ruhunda, uzam ve zaman, bilinç, bilinç öncesi, 
altbilinçte gördükleri işlemle birbirlerinden ayrılırlar. “Zamanla ku- 
rulan bağıntı (...) bilinç dizgesinin işleyişine bağlıdır”, öte yandan 
altbilinç zamanın dışındadır. 


Altbilinç zamansal düzeni istediği kadar tanımamazlıktan gelsin, zamanı 
ifade etmek ve süreye kendi duyulur figürlerini vermek için uzamsal simge 
düzeninden vazgeçemez. Ayrıca zamanın bilinçle bağıntısı olduğuna göre, 
altbilincin zamandışı çünkü uzamsal olduğu sonucuna varmak zorunludur.” 


Bu düş kuramlarını gösterim çözümlemesi düzlemine taşırsak, uzam 
ve zaman ilişkilerini, bunları bilinçli, bilinç öncesinde, bilinçdışı 
düşünüşümüze göre, yeniden ele almamız gerekir. 

Sami-Ali'yle özetleyelim ve sahne çözümlemesi için bundan 
sonuçlar çıkarmaya çalışalım: 
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e “Geridöndürülebilen ve geri döndürülemeyen iki ayrı yapı olarak 
kavranan gerçek uzam ve zaman Cs [bilinçdizgesine aittirler.” 
Yaptığının bilincinde olan yönetmenin ya da bilinçli biçimde 
sahneyi gözlemleyen izleyicinin bakış açısından bakarsak, ger- 
çekten de özgül işleyiş biçimleriyle birlikte uzam ve zamanı ayırt 
edebiliriz. 

e “İçerisinde uzam ve zamanın gerçek ve düşsel olanın tam ortasın- 
da sırasıyla tersine çevrilebilir ve tersine çevrilemez sayıldığı, 
zamanın uzam üzerinde ve uzamın zaman üzerinde etkide bulun- 
duğu, değişken uzam-zaman karışımları Pos (bilinç öncesi] dizge- 
siyle ilişkilidirler.” Yaratma eyleminde yönetmen, bir ritim duygu- 
suyla mı yoksa geçilmesi ya da açılması gereken bir uzam görü- 
şüyle mi yönlendirildiğini çok fazla bilmeksizin, oyuncularının 
yardımıyla gereçlerini uzam-zaman içerisinde örgütler; oyuncuyu 
yönetirken, ayırdında olmaksızın ondan temposunu çeşitlemesini 
ya da uzamsal olarak konum almasını isteyebilecektir. Bilinç 
öncesi yaratıcılık bu amalgam içerisinden geçecektir. İzleyiciye 
gelince, ince eleyip sık dokumadan, kimi kez bakışıyla tarayarak, 
kimi kez süreleri ve tempoları önceden sezerek, sahne çözümle- 
mesine girişir. 

• “Ics [altbilinç] dizgesinde zaman yoktur ama yalnızca düşsel yani 
bedensel olan, geri çevrilebilirliği zamanın simgesel temsiline 
model oluşturan, bir uzam vardır.” Sahne gereçlerini işleyen yö- 
netmenin bilinçaltı düzenekleri bağlamında, onun görevini, sahne 
uzamının “kazanı” içerisinde, zamanı geri götürerek, bütün yön- 
lere giderek, her türlü vektörleşmeyi çizerek, geri dönüşü olan 
eylemlerin üretilmesi gibi düşünebiliriz: uzam gerçek sahne uzamı 
olduğu kadar düşsel bir uzam, “büyük dünya sahnesi”, istenildi- 
біпсе etki altına alınabilen ve yönetilebilen bir beden gibi tasarla- 
yabildiğimiz bir uzamdır. Woyzeck örneğine bakalım. 


3.9. Açımlanan bir Woyzeck 


Oyun bütünüyle boş, üç yandan izleyicinin bakışına açık bir podyum ` 
üzerinde oynanır. Oyuncuları oynamadıkları zaman, sahne dibinde 
rollerini sürdürerek, sürekli olarak rolü en belirgin kılan jestler 
sekansını yineleyerek, sıradan sandalyelerde otururlar. Gösterimin 
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başından sonuna dek hepsi sahne üzerindedir, her biri, ad libitum' 
yinelenen kendi “psikolojik jestine” (M. Chekhov) kapılmıştır. Bu 
dünya içerisinde Woyzeck ayrı tutulmaz, onun yabancılaşmasını 
ve çektiği eziyetleri göstermek için yapılan odaklamanın nesnesi 
değildir. O daha çok, onun için bir o kadar da ortak uzama yayılan 
alter ego olan öteki oyun kişilerinin her biri içerisinde sökülür ve 
yeniden kurulur. Sahne uzamındaki hiçbir şey, ne de sahnelerin 
gelişimi oyunu belirli bir ortama oturtmaz; zaman, başı, ortası, sonu 
olan bir fabel kurmak amacıyla çizgisel olarak akmaz. Çıplak yükselti 
bütün düşsel alanları kabul eder, bir an sahnede olan ve dikkati 
çeken kişiye özgü basit bir jestüel ile kimlik değiştirir. Zamansal 
mantık, eylemin dramatik olma özelliği yoktur: öldürme sahnesi en 
üst nokta değildir, neredeyse göze çarpmadan geçip gider. 
Uzam-zaman (Gotscheff'in düşlediği ve o anki algılamada ya da 
akılda kalanda göründüğü gibi) üzerinde değişkelerine ve zorunlu 
yinelemelerine bölünen bir bedenin açıldığı bir tür partisyondur; 
bu sanki, hasımdan çok alter ego olan rol arkadaşlarında parçalara 
ayrılan, bizim önümüzde açılan ve açımlanan, Woyzeck'in bedenidir, 
aynı toplumsal gövdenin çeşitli organlarının bir anatomi masası üze- 
rinde yer alışı gibi uzam-zamana dağıtılan bir bedendir. Bu parçala- 
nan ortak beden, özellikle birleştirmeye değin vektörleştirme izleyici- 
nin seçimine bırakıldığı ölçüde “geri dönüşlü” olabilir. 
Sahnelemenin bu düzenlemesi ve onun kronotopik örgütlenişi, 
bilinç, bilinç öncesi ve altbilinç düzeneklerinin çözümlemesi için, 
uzam, zaman ve bedenin işleyiş biçimiyle kusursuz bir biçimde uyuşur 
gibidir. Çevrimsel ve geri dönüşlü olan zaman, tam olarak Büchner'in 
sözünü ettiği “tarihin korkunç yazgıcılığının” zamanıdır. Çevrimsel, 
geri çevrilebilen, düşsel ve “yinelemenin egemenliğine”” özgü za- 
man, özerk anatomik bir uzama dönüşmüştür. Oyuncuların beden- 
leri ve bütün olarak sahnenin gövdesi dekordan daha fazlasını oluş- 
turur: bunlar teatral uzamla (Woyzeck'in ansal evreninin betilen- 
mesi) teatral zaman (oyunun çevrimsel, ölümcül ve korkunç kurulu- 
şu) arasındaki arabulucudur. Onlar yalnızca semiyotik olarak okuna- 
bilen bedenler değil, izleyiciyi, izleyicinin bedenini, altbilincini, uzam 
ve zaman sahnenin buradalığını gövdeleştirdikten sonra gerçek, 


* İstendiği ölçüde; rahatça. 
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somut bedenler gibi ele geçiren, canlandırılmış (embodied anla- 
mında), olaybilimsel bedenlerdir. Bu sahnelemede bedensellik ve 
bedensel birlik somut bir yer ve somut bir uzam içerisine yerleşen 
bir temsille değil, bir oyun kişisinin, bir yazarın, bir yönetmenin, bir 
oyuncunun ve bir izleyicinin, bu durumda parçalanmış, altbilincinin 
temsil edilişi içerisinde zaman, uzam ve bedeni kaynaştıran bir beti- 
lemeyle desteklenirler. 

Bu ve açıklamamıza destek olarak verebileceğimiz birçok başka 
örnek temsilin, özellikle de uzam-zaman-eylemin toptan bir çözümle- 
mesinin önemini doğrular. Sahnelemenin gereçlerinin geri kalanı 


da bundan başka bir şey söylemeyecektir... 
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Gotscheff'in Woyzeck sahi 





nelemesi 


4 
Temsilin Öteki Özdeksel Ögeleri 


Temsilin, gösterim çözümlemesinin gözden geçirmeyi istediği bütün 
ögeleri, tanım olarak, özdekseldirler: bir o kadar da gösterim ustaları 
tarafından yerleştirilmiş gereçler, gösterenler gibi sahne üzerinde 
somut olarak var olurlar. Oysa, bazıları, denebilirse, diğerlerinden 
daha maddeseldir: bunlar doğrudan oyuncuların varlığına, seslerine, 
eylemlerinin geliştiği uzam-zamana, ritme ya da müziğe bağlı olma- 
yanlardır. Oyuncunun temel işlevi, bütün temsil ve kendi kişiliği 
çevresinde yarattığı mıknatıslama etkisi üzerinde daha önce yete- 
rince durduk. Geriye bazı sahneye ilişkin ögelerin nasıl özel bir 
yaklaşımı ötekiler denli hak ettiğini ve nasıl bir o denli anlamlı 
dizgeler oluşturduklarını belirtmek kalıyor. Bunların listesi sınırlayıcı 
"değildir, çünkü teatral yaratım her zaman yeni gereçlere ve gösteren 
dizgelerine başvurabilir. Bizim işimiz bunların listesini önceden kes- 
tirmek ya da dayatmak değil, var olan başlıca belirtilerini betim- 
lemektir. Alanımızı giysi, makyaj, nesneler ve aydınlatmayla sınırla- 
yacağız. 
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Gösterimi alımlamamız içerisinde oyuncunun canlı kişiliğine 
verilen önceliğin dışında, mutlak bir aşama sırası, izleyicinin buna 
göre farklı gösteren dizgelerini saptadığı dayatılmış bir düzen yoktur. 
Avustralyalı toplumbilimci Maria Shevtsova'nın belirttiği gibi, olsa 
olsa, bir sahnelemeye ilişkin soru sorulduğunda, batılı izleyicilerde, 
önce oyunculuktan, sonra da, küçülen bir sırayla, “dekor, giysi, 
aydınlatma, eylemin hızı, uzamsal görünüm, dans düzeni, müzik ve 
atmosferden!” söz etme alışkanlığı vardır. Bizim izleyici olarak izle- 
nimlerimizin zamandizini [kronolojisi] kuşkusuz temeldir, ama de- 
ğişmez kurallar oluşturamaz: olsa olsa izleyicinin önce görünür ve 
insani olandan, oyuncunun oyunundan, sonra dekor, giysi gibi en 
“söz dolduran” malzemeden ve son olarak da bunların algılanmasını 
sağlayan araçtan: ışıklardan etkilendiği görülecektir. Öyleyse, yaptı- 
ğımız özdeksel bölümleme daha çok keyfidir: temsil içerisinde ayırt 
edilmesi gereken sahne dizgelerinin kesin sayısı ve doğruluğu konu- 
sunda bir karara varamaz. 

Şeytan ayrıntıda mı gizlidir? Ne olursa olsun, bir temsilin ve 
onun çözümlemesinin anlamı kesinlikle ayrıntılarda gizlidir: görü- 
nüşte önemsiz olan bir parça çoğunlukla bütünün ayırt edici özelliği 
olarak ortaya çıkar ve çok sık olarak gösterimin ayrıcalıklı bazı 
somut ögelerinde yuvalanan bu “anlamsız” ayrıntıları tanıyabilmek 
gerekir. Her gösteren dizgesi kendi içinde değer taşır ama yanı sıra 
sesli bir yanıt, dolayısıyla temsilin geri kalan tüm ögelerini ilgilen- 
diren bir amplifikatör oluşturur. Bu nedenle, bir gerecin titiz ve 
parçalı incelemesi, sıklıkla, her şeyi ya da en azından yapıtın önemli 
bir bölümünü açığa kavuşturan bir aydınlanmaya varır ve malzemeyi 
bütünün, Versailles Sarayı'ndaki Aynalı Galeri'nin yer döşemesi 
gibi kaygan ve parlak kakmaları içerisine yerleştirir. 

Ayrıntıya düzülen bu övgü yapının ve büyük bütünlüklerin anla- 
mını unutturmamalıdır, çünkü çözümleme içerisinde saptayacağımız 
özdeksel ayrıntılar, bir anlam üstlenmek istiyorlarsa, uzam, zaman 
ve eylemlerin birbirlerine sıkıca bağlı olduğu: bir eylemin gerçekleştiği 
bir dinamik ve vektörleştirme içinde yer alırlar. Temsile yönelttiği- 
miz mikroskopta beliren en küçük gereç izlerini açıklayarak bunu 
unutmamaya çalışacağız. 

İlk saptama sahneleme içeresindeki her gerecin boyutunu değer- 
lendirmeyi içerecektir, bu yalnızca gösteren dizgelerini nicelemeyi 
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değil, bunların sınırlarını ve bağlantı noktalarını betilemeyi de то- 
runlu kılar. Her tür bileşenlerinin özgül (ama kuşkusuz değiştirile- 
bilen) bir bölümlemesini içerir: kendimizi bunların uzamsal daya- 
naklarına bağlı görsel özdeksel özellikleriyle sınırlarsak, aşağıdaki 
yaklaşık oranları elde ederiz: 


Psikolojik tiyatro Bauhaus tiyatrosu| Postmodern dans 





dekor 





giysi 





beden 








yüz 





Gereçler dizgesi 


Oranlar sabit değildir, gösterim akışı içerisinde değişirler ama bile- 
şenler arasındaki sınırlar ve ağırlık ilişkileri aynı kalır: 


* Psikolojik tiyatroda, bedenin silikleşmesi ve yüz anlatımının aşırı 
gelişmesi arasındaki ilişkiyi yakalamak gerekir; 

• Bauhaus'un mekanik balesinde, giysi, dansçıları ve içinde devin- 
dikleri dekoru bilme eğilimindedir: Şu renkli bir fona indirgenir, 
öteki görünmek durumunda değildir, ama kimi kez kendini ele 
verir (giysinin kloşu üzerindeki ayaklar, eklemliliklerin insansı 
esnekliği); 

e Postmodern dansçıda, figüratif olmayan boş bir uzamla karşılaşan 
dansçıların bedenleri dışında kalan öteki gereçlerin etkisizleşti- 
rilmesi gözlemlenir. 


Sahne gereçlerinin anlamlı dizgeler biçiminde bölümlenmesi keyfidir 
ve eleştirel bir geleneğin kalıntısıdır; değişmez kategorilere göre 
düşünmeye zorlayarak, kuramsal düşünceyi engeller. Öte yandan, 
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bizi şu ya da bu ayrıntının ya da bölümlemenin değerlendirmesine 
götüren algısal, kültürel alışkanlıklarımızdır. Oysa kendi kültürel 
toprağının üstüne çıkan pek zekice görünür, ama “nesnel” algıları- 
mız ve ölçülerimiz bizi hep oraya götürürken bu neye yarar? Bize 
miras kalan ve yalın bir biçimde kenar çizgilerini ve iç düzenlemesini 
kavramaya çalıştığımız kategorilerden üç tanesini (giysi, makyaj, 
nesne) ele alalım. 


1. GİYSİLER 
1.1. Giysinin sınırları 


Giysinin nerede başladığını söyleyebilmek o denli kolay değildir ve 
hele giysiyi, mask, peruk, postiş, takı, aksesuar ya da makyaj gibi 
daha sınırlı birimlerden ayırt etmek hiç de kolay değildir. Oyun 
ortamı içerisindeki oyuncunun bütününden giysiyi ayırmak hassas 
bir işlemdir. Çünkü bu durumda giysi çözümlemelerinin kesinliği 
bağlamında elde ettiğimizi, giysilerin temsilin kalan ögeleri üzerin- 
deki etkisini değerlendirirken yitirme riskimiz vardır. Giysi, çoğun- 
lukla, izleyicinin oyuncu ve onun oyandığı rolle kurduğu ilk bağı 
ve ondan edindiği ilk izlenimi oluşturduğu ölçüde, betimleme oyun- 
cudan başlayabilecektir. 


1.2. Gözlemlerin düzenlenmesi 


Genel olarak giysiye ilişkin gözlemleri giderek daralan çerçeveler 
içine yerleştiririz: 


• En genişi, seçilen “giysi tasarımı”, giysi sahnelemesi hangisidir 
gibi, giysilerin gösterimin öteki özdeksel verilerini doğrulayıp 
doğrulamadığına bakarak, bunları sahnelemeye bağladığımız 
çerçevedir. 

En dar olanı ise, bunların üretilişini betimlediğimiz ve oyuncula- 
rın bunları nasıl sarmaladığını ve içlerinde kendilerini nasıl his- 
settiklerini belirlemeye çalıştığımız bağlamdır. 


Temsilin her göstergesi gibi giysi de hem gösteren (katıksız özdekli- 
lik) hem de gösterilendir (bir anlam dizgesi içine sokulan öge). 
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La Argentina'da Kazuo Ohno 
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Hatta Barthes “iyi bir tiyatro giysisinin” böyle olması gerektiğini 
у giy у 8 Б 
düşünür: giysi “anlamlamak için yeterince somut ve gereksiz göster- 
5 8 сш y g g 
geler oluşturmamak için yeterince şeffaf olmalıdır?...” 


1.3. Tiyatro giysisinin işlevleri 


Brecht ve Barthes'ın öne sürdüğü düşünceler sayesinde, tiyatro giysi- 
lerinin patolojisini, göstergebiliminden daha iyi tanımaktayız. Tiyat- 
ro kostümünün hastalıkları o denli yaygın ve yerleşiktir ki bunların 
sınıflaması sıradan bir gösterim çözümlemesi için yararlı olur: ister 
arkeolojik, ister tarihsel ya da estetikleştiren nitelikte olsun, hastalık 
bütün bir sahnelemenin temel eğilimini ortaya koyar. Giysinin baş- 
lıca işlevleri şunlardır: 


• tanımlama: toplumsal konum, dönem, tarz, kişisel tercihler; 
• eylemin koşullarını belirleyen dramaturjik saptama; oyun kişisi- 
. nin tanınması ya da kılık değiştirmesi; 

• Gösterimin bütün gestusunu, öyle ki temsilin ve özellikle giysilerin 
toplumsal evrenle bağıntısının gestusunu saptamak: “Giyside, bu 
bağıntının seçikliğini bulandıran, gösterimin toplumsal gestusuna 
karşı duran, anlaşılmaz duruma getiren ya da çarpıtan her şey 
kötüdür; tersine, biçimlerde, renklerde, içeriklerde ve bunların 
düzenlenmesinde bu gestusun okunmasına yardımcı olan her şey 
iyidir.” 


1.4. Giysi ve ötesi 
Giysi ve beden 


Beden giysiyi taşıdığı kadar, giysi de bedeni taşır. Oyuncu oynaya- 
cağı rolü gözden geçirir, alt-partisyonunu giysisini deneyerek gelişti- 
rir: biri ötekine kimliğini bulması için yardım eder: 


Çok geniş ya da çok dar, çok uzun ya da çok kısa bir kol rolün sahnedeki 
yansımasını değiştirebilir, oyuncuda, daha sonra giyside ve birçok şeyde 
buluş-yapıya yol açan bir tavır değişikliğine yol açabilir.* 


Oyuncunun oyununu betimlemek jestüel ve giyim düzenlemesini 
görmeye zorlar. XVI. yüzyıldan XIX. yüzyıla dek yazılmış olan retorik 
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elkitaplarında, levhalar tragedya oyuncularının giysilerindeki kıv- 
rımları gösterir, bunun da tavrın ve duygulanımın ortaya çıkarılma- 
sında büyük ölçüde katkısı olur. 

Butho dansçısı Kazuo Ohno'nun portresini ele alalım: yüz ve 
entari aynı kırılgan ve kırışık görüntüyü verirler: giysi, tersine işleye- 
bilecek biçimde, dansçının ve oynadığı la Argentina'nın kırılganlaş- 
шпал bedeninin bir yayımıdır, kılık değişimi hem yaşlı adamın hem 
de saygı gösterisinde bulunduğu büyük kadın dansçının bedeninin 
görülmesine olanak tanır. 

Çıplaklığa gelince, giysinin sıfır derecesi değildir — değerlerimize 
yakınlığı ve tam olarak uygunluğu ile sıfır derecesini temsil eden 
daha çok giysi olmalıdır. Çıplaklık bütün işlevleri kucaklayabilir: 
erotik, estetik, “kaygı verici gariplik” işlevler, vs. 

Görünüşte çıplak olan, bir tür taş anıt üzerine uzanmış olan be- 
den, onu taşıyan taş kadar kımıltısız ve mineralleşmiş gibidir ve 
onu o üretmiş gibidir: giysi (ya da bir ölü katılığındaki beden) sahne- 
nin bütünü içerisinde çözünür, bedenin tavrını ve mekânın garip- 
liğini büyültmekten başka bir şey yapmaz. 
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Giysi ve uzam 


Giysi çoğu kez gezici bir sahne tasarımı, insan ölçeğine indirilen ve 
oyuncuyla birlikte yer değiştiren bir dekor, giysi tasarımcısı Claude 
Lemaire'in adlandırdığı gibi bir dekorgiysidir.” 

Bali dansları, Pekin Operası gibi doğulu kimi geleneksel dans 
biçimleri dekorgiysiyi, dans düzeni ve şarkıyı daha çok ortaya çıkar- 
mak amacıyla boş bırakılan sahne uzamına ilişkin her tür belirlemeyi 
gereksiz kılan bir zenginlikte yoğunlaştırırlar. 

Giysi ve uzam arasında kesin karşıtlıklar göze çarpar: Pekin Ope- 
rası'nın ya da commedia dell'arte'nin hipergösteren ve kodlanmış 
giysisi boş bir uzamda kendini gösterir; ya da tersine, Butho dansçı- 
sının çıplak ve boş bedeni, “dolu” normal bir çevre içerisinde kavra- 
nır (doğa ya da kent manzarası). 

Sahnelemenin her ögesine, çözümlemenin düzenli olarak sapta- 
maya çabalayacağı, giysinin anlamlı bir işlevi denk düşer. Böylece 
uzam-zaman-eylem-ışık bütünlüğü içerisinde: 


e Giysi bir изати doldurur ve oluşturur, bunu en azından devinim- 
leri içerisinde bedeni ortaya koyma biçimiyle yapar; 

e Bir dönemi ama aynı zamanda bir ritmi ve bir uçuşma biçimini 
özdekleştirebilen giysi kendisini az çok açar, sergiler; 

* Oyuncu tarafından terk edilen bir krizalite [kabuk] dönüşmediği 
sürece, her zaman oyuncuya yapışıktır ya da kinetik bir hacim 
gibi taşınır, sürekli oyuncunun üzerinde olan giysi eyleme katılır; 

e Işık yeğinliği değişimlerini yapılayarak ve bunlara ritim kazandı- 
rarak, az çok ışık alır. 


1.5. Performer'ın giysisi, oyun kişisinin giysisi 


Bir gösterimin giysilerini betimlemeden ve yorumlamadan önce, 
nasıl hazırlandıklarını sormak doğru olur: doğulu dans ve oyun gele- 
neklerinin birçoğunda olduğu gibi giysi kullanımını belirleyen ve 
sabit kılan değişmez bir gelenekten mi gelirler, yoksa batılı anlamda, 
özgün bir sahnelemeye hizmet etmek için oyunun ve rolün özgül 
gereksinmelerine göre bir giysi tasarımcısı tarafından mı yaratılmış- 
lardır? 
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Birinci durumda, performer'ın [oyuncu-dansçinin] giysisi söz 
konusudur: şu kesimin, şu rengin, şu ayrıntının nereden geldiğini 
belirleyen tarihsel yaklaşımın dışında söylenecek az şey vardır. 

İkinci durumda, kurgunun içerisinde ve rollerin konumlarını 
göz önünde bulundurarak rol kişisine özgü olan giysi söz konusudur. 
Bu durumda -oyunculuk, uzam уа da sahnelemede olduğu gibi- 
giysilerin biçeminden söz edebiliriz: klasik, romantik, gerçekçi, doğalcı, 
simgeci, epik vs. gibi. j 


1.6. Giysilerin vektörleşmesi 


Kullanımları içerisindeki derece ayrımlarını gösteren, giysilere iliş- 
kin her sözel betimleme yararlıdır, ama, ayrıntılar içinde kaybolur 
ve kullanımlarını belirleyen “moda dizgesini‘” ortaya çıkartamazsa 
yetersiz kalabilir. Bu nedenle bunları daha önce verilen vektörler 


tipolojisine göre sınıflamayı öneriyoruz: 








Metafor ekseni 





Metonimi ekseni 








2. Birleştiriciler 1. Yoğunlaştırıcılar 








3. Kesenler 4. Taşıyıcılar 











Peter Brook'un 1966 yılında filme aldığı, Peter Weiss'ın Marat/Sade 
oyunundan örnek verelim ve sahnelemenin bütünü içerisinde giysi- 
lerin işlevini inceleyelim. 


Yoğunlaştırıcı vektör olarak giysiler 


Bu oyunda çok sayıda olan rol kişilerinin saptanması, izleyicinin 

grupları açıkça tanımlanmış bütünler halinde tanımasını gerektirir. 

Giysilerin kullanımı dolayısıyla ayırt edici işaretlerin bir yineleme- 

sini, doğrulanmasını ve bir birikmeyi kapsar, örnekse: 

— hastaların beyaz giysileri ve iç çamaşırları; 

— dört şarkıcının, sur-teatralize edilen, yani aşırı oranda alacalı 
bulacalı giysileri; 

— Coulmier ailesinin gece giysileri (İmparator tarzı), vs. 
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İşaretler yeterince yığılınca, izleyici en belirgin karşıtlıklar içerisinde 
yolunu bulmaya, bir giyisiyi ötekilerle karşılaştırarak okumaya, bir 
bağlantı ya da kopukluk etkisi yaratan kurallar dizgesini yakalamaya 
çalışır. Burada, örneğin hastaları, akıl hastası, adi tutuklu ya da 
siyasi tutuklu olarak ayırt etmek anlamlı değildir. Buna karşın, 
giysiler tutuklular ve gardiyanlar arasında ya da Sade'ın yönettiği 
amatör oyuncularla, onları görmeye gelen Napolyon döneminin güzi- 
de sosyetesi arasındaki ayrımın görülmesini sağlar. Bağlantı an be 
an olur, bir giysi ayrıntısı başka bir giysinin başka bir ayrıntısına 
gönderir, ya da bir giysi durumu bir sonrakini hazırlar: Böylece hasta- 
ların girişi, tutukluların filmin sonundaki çıkma girişimiyle bağıntıla- 
nır. İdmanlı bir gözlemci, anlatıyı ve değişikliklerin algılanmasını 
kolaylaştırmak için giysi tasarımcısı tarafından düzenli biçimde yer- 
leştirilen bu işaretleri saptayacaktır. 


Kesen-vektör olarak giysi 


Eylemdeki anlık değişimler sırasında, giysilerin görünümünde her 
zaman bir değişiklik göze çarpar. Coulmier ailesinin İmparator tarzı 
şatafatlı giysilerle ortaya çıkışı örneğin, eylemi kesin bir tarihsel döne- 
me yerleştirmeyen, ama daha çok bütün dönemlerde bütün biçimle- 
riyle deliliği gösteren, paçavralar giymiş hasta portreleri dizisini birden 
kesintiye uğratır. Sade'ın, sonra şarkıcıların sahneye çıkışı aynı biçim- 
de, sözcüğün her anlamında, bir efekt değişikliğiyle vurgulanır. 


Taşıyıcı-vektör olarak giysi 


Giysilerin bağlılaşım [korelasyon] dizgesi yalnızca kurgusal olanın 
içinde yer almaz, yapıntı bir evrenden diğerine geçişi sağlar; çoğun- 
lukla bir dönemden ötekine geçişi kolaylayan birkaç belirti bulundu- 
ran giysilerde durum böyledir: genel olarak Devrim dönemi ve Na- 
polyon dönemi giysileri kolaylıkla, ruhsal ve fiziksel sağaltım gerekçe- 
siyle tutukluların kapatıldığı bütün dönemlere yapılan göndermelere 
dönüşürler: Bellek yitimine uğramış ya da uyuşuk hasta, giysileri 
gereken birkaç işaretle filme alınıp sunuldukları andan başlayarak, 
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bir akıl hastasına ya da bir hükümlüye dönüşür. Giyime ve tutuma 
ilişkin belirtiler geçişleri, anıştırmaları ve parodileri sağlamak için 
tek bir yönde birleşirler. Böylece, Planchon'un ünlü Tartuffe 
yorumunda olduğu gibi, burada, 60'lı yılların kavgalarına ilişkin 
anıştırmaların açıkça görülmesi amacıyla kanun adamlarının CRS 
(Fransa'da genellikle, bizdeki Çevik Kuvvet'e benzer bir işlev 
üstlenen polis birimi -ç.n.) gibi giyinmiş olmalarına gerek bile yoktur. 

Giysi doğal biçimde oyuncunun bedeni ve onu çevreleyen her 
şeyin üzerinden taşar; temsilin devinimini ışığa çıkararak, onun 
temel trinomuyla (uzam-zaman-eylem) birleşir. “Sahne üzerinde, 
diyordu dekorcu Gischia, bir kişiliği temsil eden biçimler ve renkler 
devinim içerisindedir. Müzikal bir devinimin gücüne ve bütünlüğü- 
ne sahip olmak zorunda olan, özel olarak ayarlanmış bir ritme göre 
üç boyutlu bir uzam içerisinde devinirler. Böylece giysi bir kilık 
değiştirme olmaktan çıkar. Dramatik eylemin temel bir ögesi olur.” 

'Temsilin başka herhangi bir anlamlı dizgesinden daha kesin ve 
somut olarak, giysilerin kullanımı, doğurlanabilir gözlemlere, kesin bir 
biçimde kodlanmış gösterge ağlarına dayanır. Bu nedenle göstergebi- 
limin işlevci yaklaşımı özellikle giysi çözümlemesi için elverişlidir. 
Tiyatroda, giysi oyuncunun özel ve fizik kişiliğiyle, kılığına ve bedeni- 
ne büründüğü rol kişisi arasında doğal bir taşıyıcı oluşturur. İki yanlı 
çalışan bu kusursuz ajan, kurmaca bir kişiliği çağrıştırmak için gerçek 
bir beden tarafından taşınır: dolayısıyla onu, oyuncunun ya da gösteri- 
min canlı organizmasından ya da, (insan bedeni ve duygulanımların- 
dan çok daha güvenilir olan) bir kuklanın olabileceği kadar, olası 
en kesin biçimde aktardığı moda dizgesinden başlayarak ele alabiliriz. 
Tiyatro giysisi gerçekten de hem oyuncu tarafından taşınır (ya da 
desteklenir) hem de giysi tasarımcısı ve yönetmen tarafından dışardan 
tasarlanır. Betimlemesi, böylelikle, izleyiciden hem varoluşçu (“oyun- 
cu bu işin içinden nasıl çıkar?”) hem de yapısal (“anlamın global 
üretimine ilişkin bundan ne sonuç çıkar?”) olan ikili bir bakış ister. 


2. MAKYAJ 
2.1. Makyaj ve dalaverecilik 


Oyuncunun bedenine kaplanan dekor giysi olur. Derisi üzerine ko- 
nan giysi ise makyaj olur: makyaj onu taşıyanın ruhu kadar bedenini 
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de giydirir, sahnedeki oyuncu için olduğu kadar, yaşamdaki çekici 
bir kadın için de var olan stratejik önemi buradan kaynaklanır. 

Tiyatroda, her şey makyajdır ve hatta dalaveredir: yüz ve beden, 
sanki kendilerini daha iyi bir bedele satmak için, her zaman bir 
şeyler saklar. 

Oysa makyaj, maskın, giysinin ya da aksesuarın olabildiği gibi 
bedenin bir yayılımı değildir. Üstelik bir “beden tekniği”, “insanların 
bedenlerini kullanabilme yolu” da değildir. О daha çok yüze yapışan 
bir süzgeç, ince bir deri, bir ince çeperdir: hiçbir şey oyuncuya ondan 
daha yakın değildir, hiçbir şey oyuncuya bu ince zar kadar yardımcı 
olmaz, onun kadar oyuncuyu ele vermez. 


2.2. Yüzün topolojisi 


Oyuncuların makyajını betimlemeye çalışan birisi için ilk zorluk, mak- 
yajı onu taşıyan yüze göre okumaktır. Bir anlamda, insan yüzünün 
gerçek çizgileriyle onları yeniden işleyen, maskeleyen ya da dönüştü- 
ren boyayı birbirinden ayırt etmek, bir yüz anlatımıyla (Marivaux'nun 
imgesini yinelersek) görünürde doğal olan bu yüzü harekete geçiren 
“opera makinalarını” birbirinden ayırmak kadar güçtür. 

Fizyonomistler insan yüzünden yola çıkarak okunabilen duygula- 
nım kuramları geliştirdiler. Tiyatronun, farstan melodrama, kodlanmış 
biçimleri bunları bolca kullanırlar ve oyun kodlarına sahip olan izleyici 
kişilerin güdülenmelerini okumada hiçbir zorluk çekmez. Dolayısıyla 
izleyicinin yüzün işleyişini tanıyabilmesi ve onun topolojisine ilişkin 
bir temel bilgiyi edinmesi önemlidir. Dumézil ve Dagognet (ve on- 
lardan önce, Delsarte’) farklı işlevleri ve duygulanımları karşılayan 
üç bölgeyi saptarlar ve biz de her birine ilişkin tiyatroyla ilgili aşağıdaki 
örnekleri verebiliriz: 


* Ağız ve alt çene beslenme işleviyle bağıntılıdır. Goulu Arlekino 

kimliğinin önemli bir bölümünü onunla gösterir; 

Gözler ve yanaklar solunum işlevinin, soluğun ve duygulanımların 

merkezidir. Bütün oyuncular açık seçik bir biçimde yönlendirilen 

bakışla birleşen doğru kullanılmış bir soluğun önemini bilirler; 

• Alın düşünme ve düşüncenin alanıdır: monologlar dikkati alın 
ve insan bedeninin üst bölümlerine odaklar gibidir. 
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2.3. Makyajın izleri ve işlevleri 


Makyajı yorumlarken, yalnızca onun tekniğini ve hattını betimleme- 
ye değil, insan bedenini ve onunla bağıntılanan düşselliği nasıl de- 
Bistirdigini ve hatta oluşturduğunu anlamaya da çalışacağız. Bede- 
nin gösterime sunuluşunun şu ya da bu anında üstlendiği simgesel 
işlevi değerlendirmek gerekmektedir. Böylece birkaç varsayımlı ör- 
nek saptanabilecektir. 


Çizgilerin vurgulanması ve altının çizilmesi 


Uzaklık nedeniyle, anlatımlı çizgiler, sahnenin uzağından bile olsa 
doğal görünecek biçimde büyütülmelidirler. Büyültmenin derinliği 
ve ölçeği bu yüzden bozulabilir ve bu durumda izleyici, Oda Tiyatrosu 
ya da sinemanın uymadığı bu oyun konvansiyonunun bilincinde olma- 
lıdır. Yalnızca makyaj uzmanları hangi ürünlerin kullanıldığını ayırt 
edebileceklerdir (bu malzemeler askeri donanım gibi çok sık yenilenir- 
ler). Derinin dokusunu ve esnekliğini veren latex maskların kullanımı 
yanılsamayı çoğaltır. Yüzdeki ustalığın nasıl hiçbir şeyi rastlantıya 
— bırakmadığını değerlendirmek için ışık oyunlarının ve etmenlerinin 
iyi bilinmesi zorunludur. Sahnelemenin estetiği doğrultusunda makyaj, 
durumların gerçeğe uygun olmasına (gerçekçi ya da doğalcı kullanı- 
mıyla) hizmet etmeye, yansılamalı olarak oyun kişilerinin yüzlerini 
aynen üretmeye çalışacak, ya da tersine kendi özelliklerinin altını 
çizme, kendi içinde bir son olma, bedensel ya da yüze değin bir resime 
dönüşme, artık başka göstergelerin hizmetine girmeyip, bakışları ken- 
di bağımsız uygulaması üzerine çekme eğiliminde olacaktır. 


Makyajın bağımsız işleyişi 


Oyun kişisinin gerçekçi, gerçeğe benzer çizgilerinin altını çizmeye 
ve bunları doğrulamaya yönelik sıradan göreve boyun eğmediği an- 
dan itibaren, makyaj yalnızca kendi kurallarına uyan estetik bir 
dizge oluşturur. Hem keyfi hem de değiştirilemez bir makyaj anlayışı 
uygulayan Pekin Operası gibi üst düzeyde kodlanmış türler için 
durum böyledir. Ama bu aynı zamanda, sanatta doğalcılığa karşı 
savaş açtıkları andan başlayarak, Avrupalı avant-garde sanatçılar 
için de geçerli olan bir uygulamadır. Meyerhold oyuncularının grotesk 
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makyajları hâlâ kendinden söz ettirir çünkü oyunun teatralliğini 
ikizleyerek ve her bileşene kendi olanaklarının mantığına göre geli- 
şebilmeleri için tam yetki vererek batılı sahneleme anlayışına yeni 
bir yol açmıştır. 

Gösterim çözümlemesi için güç olan, makyajın, kendi egemenli- 
ğini kurmak amacıyla temsilin oluşturduğu sanatlar bütününden 
kopma pahasına, beden sanatına {body art] dönüşmek için vurgulama 
ve süsleme işlevini nasıl terk ettiğini değerlendirmektir. 


2.4. Makyajın bilinçaltı 


Değer biçilmesi en güç -ama en önemli- olan şey makyajın izleyen- 
de, özellikle onun altbilincinde yarattığı etkidir. Altı çizilen ya da 
dolambaçlı çizgiler, nasıl olduğu çok fazla bilinmeksizin, bir baştan 
çıkarma, korku ya da gülme etkisi yaratabilirler. İzleyici, bilgilerin 
önemsiz bir çözümlemesine değil, yüz yüze bir durum içine çekilir, 
burada okuduğu şey onun arzusunu devreye sokar. Ötekinin boyalı 
ya da betimli yüzünde, kendi düşüncelerimi ve arzularımı okurum, 
onu, derisi üzerindeki bir sahne tasarımıyla ve bir baştan çıkarma 
töreniyle birleştiririm. 

Giysiyle ve yüzle kılık değiştirme, ister cinsiyet, yaş ya da insan 
doğasının (hayvansılığa karşıt olarak) değiştirilmesi söz konusu 
olsun, kendi kimliğimin şaşkınlığını ve belirsizliğini artırır. Nitekim, 
boş ve parlak lafızlar eden oyun kişilerinin maymun kılığındaki oyun- 
cular tarafından yorumlandığı Alfredo Arias'ın Gönül ve Kısmet Oyu- 
nu sahnelemesinde, izleyici kiminle özdeşleşeceğini bilemiyordu (Ba- 
kınız s. 214’teki resim). 

İnsansı bakış mı? Hayvansı korku mu? Tüylü bir hayvan mı yoksa 
sakallı bir kadın mı? Çağdaş sahnelemede makyaj, çoğunlukla, bir 
kılık değiştirme ya da var olan özelliklerin altını çizmenin çok daha 
ötesindedir: bu her türlü güvenilir yorumu ve nihai başkalaşımı 
engelleyen bir başdönmesidir. 


2.5. Makyajın gözlem protokolü 


Bir şaşırmayı çözümlemek zordur! Yalnızca çözümlemenin hangi 
deneysel protokolü izleyebileceğini belirleyelim: her şeyden önce, özel- 
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Alfredo Arias'ın sahnelediği Gönül ve Kısmet Oyunu 
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ikle psikanalize başvurarak, izleyicide yaratılan afektin niteliğini orta- 
ra koymalıdır. Bunun ardından yakından algılamayla uzaktan algıla- 
nanın ayırt edilmesini sağlar: aynı makyaj, uzaktan görüldüğünde, 
sizemli ve eksiksiz, yakından görüldüğünde, teatral ve açığa vurulmuş 
sözükecektir. Bunu “Arcimboldo etkisi!” olarak adlandırabiliriz: ya- 
andan bakıldığında çiçekler (makyaj) somut olarak, ayrıntılarıyla 
sörülebilir; uzaktan bakıldığından çiçeklerden yapılan yüz artık yalnız- 
:a bütünüyle kavranan bir insan yüzünden başka bir şey değildir. 

Uzaklaşma ve yakınlık anlam kurarlar: makyajı sabit tutarak 
leğerlendirmeye çalıştığımız, az ya da çok büyük olan bu uzaklıktır. 

Çözümleme makyajın gizlediği ya da belirgin kıldığı çizgileri orta- 
а çıkarır: bunlar makyaj kaleminin çizgileri olduğu gibi karakter 
izgileri, sahnenin ileri sürdüğü genel resmin çizgileridir. 


3. NESNE 
3.1. Tanımlanan, tanımlanmayan nesne 


Nesne denilince, oyuncu tarafından yönlendirilen, kullanılan her 
eyi anlarız. Bu terim, oyun kişisine ait olan ikincil bir gereç düşünce- 
ine fazlasıyla bağlı aksesuarın yerini alma eğilimindedir. Nesne, 
alnızca bir aksesuar olmadığı gibi, dekorun, oyuncunun ve gösteri- 
nin bütün öteki plastik değerlerinin temelini oluşturduğu düşünce- 
ini uyandırarak, temsilin merkezinde ve yüreğinde yer alır. 


Nesne, yani oyuncunun dışında kalan ve sahne üzerinde, aksesuarları, dekor- 
ları, örtüleri hatta giysileri temsil eden her şey, niteliği gereği sahnede esnek, 
kullanışlı, handiyse tanım olarak değişen bir yapı gereci oluşturur." 


\ynı sahne ögesi kimi kez dekor ya da aksesuar gibi, ya da bir 
lastik yapıt gibi ele alınabilir, ama temsilin anlaşılmasında kesin 
onuca götüren kategorilendirmedir. 


3.2. Nesnelliğin farklı dereceleri 


çözümleme, nesnenin kimliği tartışmasına girmeden, en azından, 
zdeksellikten tinselliğe uzanan bir bütünlük içerisine yerleştirerek, 
irçok türdeki nesneyi ayırt edebilir, stricto sensu [dar anlamda] 
ahne nesnesi yalnızca gösterilir ve temsil edilir. 
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Peter Brook'un Mahabharata'sından 
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Nesnellik derecelerine göre nesneleri sınıflamak için, burada 
“bu kategorilerden olası birkaç örnek vereceğiz: 


1. Nesne daha çok doğal bir ürün, insan tarafından işlenmemiş bir 
ögedir. Örneğin, Peter Brook'un sahneye koyduğu Shakespeare'in 
Fırtma'sında ya da Hint epik şiiri Mahabharata'da kullanılan kum 
(Bakınız s. 217'deki resim). 

2. Figüratif olmayan biçimler, gerçek yaşamda aynen karşımıza çı- 
kan, küpler ya da gerçek yaşamdan alınmış dekor parçaları, soyut 
biçimler olabilir. Örneğin, Heiner Goebbels'in Ya da Yıkımlı Çıkar- 


ma gösterimindeki tersine dönmüş koni. 





Ya da Yıkımlı Çıkarma... 





TEMSİLİN ÖTEKİ ÖZDEKSEL ÖGELERİ 219 





Brith Gof Topluluğu'nun Camlann sahnelemesi. 


3. Okunabilen özdeklik, bireysel somutluğu da, bir gruba olan top- 
lumsal bağı denli algılanan nesnelerin özdekliğidir. Örnek ola- 
rak, Cesaret Ana'nın giysisi üzerindeki kalın ağ örtü gibi, Brechti- 
yen tarzdaki nesneler ya da giysiler verilebilir (214. sayfadaki 
resim). 

4. Yeniden kullanıma sokulan toplama nesne gerçek yaşamdan 
alınmış, yeni bir ortamda estetik bir biçimde kullanılmıştır. Örne- 
gin, Brith Gof Topluluğu'nun sahnelediği Camlann'da oyuncula- 
rın kullandığı variller gibi (219. sayfadaki resim). 

5. Gösterim için üretilen somut nesne gerçek nesnelerin özellikle- 
rini alır, ama sahnenin gereksinimlerine uydurulur (yeni boyutlar, 
biçemleme, vs.). 

6. Gerçek yaşamda da var olan nesne kimi kez metinde de belirtilir, 
öyle ki onu hem somut olarak algılayabilir hem soyut olarak tasar- 
layabiliriz. Örneğin, Çehov'un aynı adı taşıyan yapıtında söz ko- 
nusu olan martı gibi. 


Sözle çağrıştırıldığı andan başlayarak (216. sayfada önerilen tipoloji- 
nin 7'den 10'a kadar olan maddeleri), nesne bambaşka bir konum 
alır; gelgelelim burada da, sanki nesne artık yalnızca belleğe alınan 
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bir dil ögesi olana dek somut bir kullanımdan aşamalı olarak uzaklaşı- 
yormuş gibi, değişik soyutlama dereceleri vardır. 


3.3. Betimlemeye yönelik kategoriler 


Sahnede bulunan binlerce nesne için yapılmış hazır bir kategorilen- 
dirme yoktur. Olsa olsa biçimler betimlenebilir, gereçler sıralanabilir, 
yararcı işlevle estetik kullanım ayırt edilebilir. Matematiğe yatkın 
olanlar, kâh ayrı, kâh iç içe geçen, kâh ortak bir arakesiti bulunan 
değişik bütünler içerisine nesneleri yerleştirmeyi eğlenceye dönüştü- 
receklerdir. Bu sınıflama bir sahneleme içerisindeki mantığı ve nes- 
nelerin dizgesini ortaya çıkarır; bunların zihinsel yönlendirmesini 
kolaylaştırır. “Nesnelerin dizgesi!?” gösterimdeki işlevlerini ortaya 
koyar, bu da sahnelemenin bütününü düşünmeyi gerektirir. 

Yine de nesnelerin özdekliğiyle, bunları (yalnızca anonim bir 
düzeneğin işlevsel çarkları değil) öteki ögelerle aynı haklara sahip 
nesneler durumuna getiren şeyle ilgilenmeyi unutmamak gerekir. 
Çözümleme dolayısıyla, kendi tarafında izleyicinin yaşadığı estetik 
deneyimi algılanabilir kılacaktır, özellikle de bunu, kimi kez, nesne- 
lerin görsel, kokusal, sesli olan somutluğu için yapılacaktır: 


— görsel: ağaç, kumaş lifleri; 

— kokusal: orman, su, toprak kokusu (Peter Stein'ın Yaz Misafirleri 
sahnelemesi) ; 

— sesli: yuvarlanan, vurulan ve ses çıkaran bidonlar. 


Nesneler sıklıkla temsilin öteki ögelerinin sınırlarında bulunur- 
lär: örnekse, Camlann'da kullanılan bidon devinimli bir sahne tasarı- 
mı olduğu denli bir avadanlıktır (Bkz. s. 219'daki resim); Ya da 
Yıkımlı Çıkarma gösterimindeki kum hem bir gereç, hem de arte- 
fakttır (dev kum saati, çimento fabrikası, kuyu, tünel, İtalyan sahne, 
körük (Bkz. e 218'deki resim]). 

Nesnelerin bir gösterimde devreye giren kesin ölçülemelerinin, 
ancak kurulmakta olan bir bütünle, betimlemeleri. yönlendiren ve 
bunların daha çok metaforik ya da mecazi kullanımlarını açıklayan 
vektörel bir dinamikle birleştirdiğimiz zaman bir önemi vardır. De- 
mek ki, nesneyi algılayan izleyicinin hangi işlemleri gerçekleştirdi- 
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ğini ve hangi vektörel yörüngenin oluştuğunu inceleyerek, vektör- 
leştirme tablosunu yeniden ele alacağız. Ya da Yıkımlı Çıkarma göste- 
riminin Magdalena Jetelovâ tarafından yapılan sahne tasarımındaki 
tersine dönmüş koni örneğini alalım. Başlıca dört tür vektörleşmeye 
uygun düşmektedir: 


Yer değiştirme Yoğunlaştırma 





2. Birleştirici 1. Yoğunlaştırıcı 


(Boşaltıcı ağız) (Huni, karıştırıcı, koni, vs.) 


3. Kesen 4. Taşıyıcı 
(gözlem yeri) (anlamı pekiştiren, oyun makinesi) 





1. Nesnenin olası farklı kimliklerinin birikimi ona sırasıyla ya da 
aynı zamanda, bir huni, bir çimento karıştırıcısı, bir kamyon dam- 
peri, vs. özelliği verir; olası her nesne iki ya da birçok anlamlamayı 
sıkıştırır; onları belirli bir benzerlikte temsil eder. Örneğin: karış- 
tırıcı = huni + inip kalkan damper. 

2. Birleştirme, her seferinde, eski kullanımı bir anlam birikimine ve 
nesnenin şu an sırasız olan kullanılışına gönderen, yeni bir nesne 
kullanımı devreye girdiğinde kurulur. Örnek: Bir bacanın ya 
da bir gözetleme kulesinin tepesinden fırlarmış gibi, monoloğunu 
teklemeden sürdüren kâşifin kum deposunun baş aşağı ağzında 
birden görünmesi. Bu nesnenin güldürü etkisi karmaşık kimliği- 
nin sürekli yer değiştirmesinde, yeni bir özellikle kurduğu meta- 
forik çağrışımda yatar. 

3. Yer değiştirme güçlü bir şaşırtma etkisi yarattığında, metaforik 
ya da metonimik zincirde bir kesinti olur, nesnenin yeni kimliği 
önceki çizgiyi kopartır ve yeni temellerden yola çıkmaya zorlar. 
Örnek: Kâşifin deponun boşaltma ağzında görünmesi ya da koni- 
nin yüzeylerinden biri üzerine çevrilmesi (s. 218'deki resim). 

4. Yoğunlaştırma ve yer değiştirme algılamanın sürerliğini bozar; ko- 
nik nesne bir oyun makinesine dönüşür, bambaşka anlam düzey- 
lerine gider: oyun nesnesi iken, kaygı veren bir nesneye, kendini 
kaybeden kâşifin yıkıcı etkisiyle bâkir ormanın fotoğrafını çekmeye 
ya da betonlaştırmaya yarayan bir savaş makinesine dönüşür. 
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Tıpkı uzam gibi, nesne, temsilin geri kalanı için, sıklıkla bütün- 
lestirici dizge, odaksal parametre noktası oluşturur; izleyici onu işa- 
ret noktası, iki an ya da iki uzam arasındaki sınır olarak değerlen- 
dirir. Camlann gösterimindeki bidonları ele alalım (s. 219), toplama 
olan ve kaba bir biçimde kullanılan bu nesnelerin bakışım oyunları 
dikdörtgen uzamı yapılandırır, karşılıklı iki orduyu temsil eder ve 
anlatıyı açıklığa kavuşturur. 


4. AYDINLATMA 


Aydınlatma temsil içerisinde anahtar bir konuma sahiptir, çünkü 
onu görsel olarak var eder ve belirli bir atmosfer vererek görsel 
ögeleri (uzam, sahne tasarımı, giysi, oyuncu, makyaj) birbirine bağlar 
ve renklendirir. 


4.1. Teknik değerlendirmeler 


Başka hiçbir sahne dizgesi son yıllarda aydınlatma kadar teknik 
ilerleme göstermemiştir. Işık tasarımı da, Vilar'ın halk tiyatrosu 
deneyiminden sonra önemini duyurmuştur ve ışıkçılar artık yapıtın 
ilk okuması ve ilk provasından başlayarak yönetmene eşlik etmekte- 
dirler. “Ortalama” bir izleyicinin, teknolojik inceliklerden haberdar 
olması söz konusu olamaz; en azından ışık dramaturgisini kavrayabilir 
durumda olması bile iyidir. 

Kullanılan projektörlerin teknik bilgisini edinmekten çok, ışıkların 
yerini ve ışık kaynaklarının dağılımını gözlemlemek, projektörlerin 
yerleştirildikleri yeri saptamak daha yararlı olur: önden ışık; yan ışık; 
ters ışık; ters açıdan alttan verilen ışık; yatay ışık; tepeden ışık. 


4.2. Aydınlatma ve renk 


Rengi yaratan aydınlatmadır. Dolayısıyla renklere ilişkin seçimlerin 
birbirlerini yok etmemesi için, dekor, giysi ve ışık tasarımcısı arasın- 
da asgari bir uyuşma olması zorunludur. İzleyici kullanılan renk 
tonlarına dikkat edecektir: Hoşa giden bir duygulanım için sıcak; 
hüznü uyandırmak için soğuk; nötr ve dingin bir hava yaratmak 
için orta tonların kullanılması gibi. Seçilen renklendirmeler ışık 
(parlaklık) ve renkle (ton) duygulanımlar ve duyulanmalar uyandı- 
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Işığın farklı yönleri" 


Ters ışık e Tepeden ışıklama 


Yan ışıklama 





İzleyicinin Gözü 


“François Valentin'e göre, Gösterim için ışıklar, Paris, Librairie théâtrale, 1988, s. 30-34. 
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rır. Renklendirmelerin sıkı sıkıya gözlemlenmesi, izleyici üzerinde 
yaratılan etkiyi ve gösterimin duygusal kuruluşunu açıklayacaktır. 
Üretilen zihinsel imgeler onun için, daha anlaşılır olmasalar bile, 
en azından renklerin nesnel kullanımıyla daha iyi bağlantılanmış 
olacaklardır. Bu imgeler aynı zamanda müzik duyumunu, düşsü 
anları ya da düşü ve dalgalanan dikkati göz önünde bulunduracak- 
ur, çünkü duyma ve düşleme renkleri de çağrıştırır. 


4.3. Işık dramaturgisi 


Gösterimi izlerken, her zaman ışık planını çözmeye çalışabiliriz, bu, 
İngilizlerin light design dediği, ışık deseni ya da daha açık bir tanımla: 
ışığın sahnelenmesi, bu sahne üretimine özgü, ışıkları ve gölgeleri 
kullanma biçimidir. 

Kullanılan ışık türünü saptarız: güneşin ya da ayın doğal ışığı ya 
da (bugün doğal ışığın koşullarını yeniden üretebilen) yapay ışık. 

Hangi anda ve hangi etki üzerine, gösterimin gelişimi içerisinde 
devreye girdiğini belirtiriz. 

Hangi geçici ya da kalıcı olguların algılanmasını sağladığını de- 
gerlendiririz: anlık etkiler ya da atmosferin kalıcı değişikliği, bir 
duygunun açığa vurulması ya da bir eylemin örtülmesi vs. 

Neyi aydınlattığı gibi neyi sakladığını, sahnelemenin ışıkla başla- 
yıp kararmaya doğru mu yöneldiğini yoksa bunun tersi mi olduğunu 
merak ederiz. 

Işık anlamayı kolaylaştırır. Eğer aydınlatılan nesne iyi kontrastlan- 
mışsa açıkça tanınabilir. Işık, bir olgunun az çok usçul olarak anlaşıl- 
ması, dinlenmesindeki kolaylık ya da güçlükten sorumludur. Brecht 
ya da Vilar tarzı bir full-ışığı Chéreau ya da André Engel tarzı bir 
alacakaranlık izlediğinde, dünyaya bakış kararmıştır. Strehler (ve 
ışık tasarımcısı Guido Baroni) saklayacak hiçbir şeyi olmayan bir 
dramaturginin beyaz ve Brechtiyen ışığıyla bir İtalyan Rönesansı 
resminin kösnül ve güneye özgü ışığını birleştirdiğinde, usçullukla 
öznellik arasında benzersiz bir uzlaşma sağlar. 


4.4. Aydınlatma ve temsilin öteki ögeleri 


Aydınlatmayı değerlendirmek, gösterimin öteki bileşenleri üzerinde 
nasıl etkide bulunduğunu anlamaktır. 
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Sahne tasarımı 


Doğal ışığın kullanılmasını sağlar ya da engel olur. Yapay ışık ya 
yanılsama yaratır ya da dekorun şu ya da bu parçasını yok eder. 
Yön değiştirerek, günün ilerlediğini anlatmak isteyebilir: Örneğin 
André Engel'in sahneye koyduğu İnsandan Kaçan gösterimi ya da 
(Gildas Broudet'nin) Britannicus sahnelemesinde olduğu gibi. Ay- 
ааста aynı zamanda izleyicinin yönünü de şaşırtabilir: Koltös'in 
Quai Ovest'inde [Batı Rıhtımı) ya da Ch&reau'nun sahnelediği Mari- 
vaux'nun Sahte Sırdaş oyununda oyuncuların, yönü kaygısızca gerçe- 
ğe benzerliklerini değiştiren, ürkütücü dev gölgeleri yansır. 


Giysiler 


Özellikle giysiler ışığı kolayca alırlar; kıvrımları öne çıkar, tonları, 
kullanılan ışık ve filtre türüyle görünür ve farklı kılınır. 


Makyaj 


Olumlu ya da olumsuz biçimde öne çıkar. Balkabağı ya da portakal 
rengi derinin rengini belirginleştirecektir; yeşil ya da mavi, özellikle 
kötü görünümlü, soğuk bir ten görüntüsü verecektir. Makyaj ne- 
redeyse her zaman bir zorunluluktur. 


Oyuncu 


Kimi kez oyuncu bütünüyle ışığın etkisindedir: Enerjisi ya öne çıka- 
т ya da tersine duyulmaz duruma getirilir. İzleyiciyle olan ilişkisi, 
özellikle tam aydınlatmayla, saydamlaşır ya da yoğunlaştırılmış bir 
ışık gözünü almışsa, ya da karanlıktaki bir sese indirgenmişse, bu 
ilişkiye ket vurulur. Oyuncu (Chéreau’ya göre) bir bitkinin suya 
olan gereksinmesi gibi ışığa gereksinim duysa da, bazen sanki onu 
yerinden edercesine ya da saldırırcasına, kendisine karşı yapılan, 
şiddetli bir aydınlatmanın kurbanı olur; deneyimli bir göz oyuncunun 
“onayıyla” yapılan bu saldırıyla, ne yönetmene ne de oyuncuya danış- 
mamış bir ışıkçının yersiz bir müdahalesini ayırt edebilir. 

Sonuç olarak, özellikle eylemin zamansal ve anlatısal eklemlenişi 
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açısından, aydınlatmanın getirdiği kolaylık sayesinde, zaman içeri- 
sine yerleştirilen ve yön verilen dramaturginin kendisidir. 


5. ÖZDEKLİK VE ÖZDEKSİZLEŞTİRME 


Temsilin bilinen bütün somut ögelerini ele almak için, koku alma 
ya da tad alma gibi tiyatroda az kullanılan, en azından görünüşte 
kalan, insan duyularını saymak gerekecektir. 


5.1. Koku alma 


Sahneden olduğu denli salondan geldiği kadarıyla da oyuna katılır: 
doğal malzemelerden (toprak, ağaç, çiçek) oluşan bir dekor, yapay- 
lığa ve mış gibiliğe daha alışkın olan bir izleyici kitlesi tarafından 
koklanacaktır. Rus Simgecileri önceden kokuya dayalı gösterimler 
önermişlerdi (Vachkevitch'in sahnelediği Balmont'nun Les Trois 
Floraisons oyunu). Günümüzde ise, birkaç deneme yapılmış, örneğin 
Dominique Borg De l'autre côté d’Alice’la (1988) | Alis'in Öteki Yanın- 
dan], ya da Dominique Paquet Patience du Baobab'la (1994) 
|Baobab'ın Sabn] parfümler, kokular kullanılan oyunlar üretmeye 
girişmişlerdir. Bu duyunun uyarılması, izleyiciyi burada yeniden can- 
landırılan durumlarla sıkı bir özdeşleşmeye doğru yöneltecek olan 
çok güçlü duygulanımları ve anıları hareket geçirir. 

Sahne üzerinde kullanılan koku yapıntı olana değil gerçekliğe 
ilişkindir. Bu nedenle yanılsama ve kurgusallaştırma sürecini ketler 
ve izleyici çok güçlü ve kişisel duyulanmalar üzerinde durdurur. 
Kokusal göstergelerin yapıntı olarak ele alınmasında ve bunları baş- 
ka gösterge dizgeleriyle bileştirmedeki zorluk buradan kaynaklanır. 
Sahne üzerinde hoş kokuların kullanılmasında ve bunların görsel 
ve işitsel olanlara benzeyen bir teatral gösterge olarak “okunmasın- 
da” karşılaşılan büyük güçlüğün de nedeni budur. Koklayabileceği- 
miz her şey bir anlama, bir göstergeye ya da bir dramaturgiye 
çevrilmeyi reddeden saf özdeklik düzeyinde kalma tehlikesini raar 


5.2. Dokunma 


Dokunma erotik ya da daha başka türlü oyunlarda ne kadar belirgin 
ise, oyuncuların izleyicilerden bir rampla ayrılmasıyla, batılı tiyatro 
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anlayışından da bir o kadar uzaklaştırılmış gôzükür!*. Oysa, dünya 
üzerindeki öteki gösterim biçimlerinde buna başvurulmaktadır ve 
60'lı yılların öncü akımı -Happening ya da Schechner'in çevresel 
tiyatrosu— başkasının bedeniyle çok başka türlü bir ilişki kurma 
biçimi yaratır ve dokunmayı yeniden güçlendirir. 


Dokunma duyusu sayesinde, dramatik sanat temel olarak tensel, kösnül bir 
oyundur. Tiyatro oyunu toplu bir karışım, gerçek bir aşk eylemi, iki insan 
topluluğunun kösnül birliğidir. Birisi kendini açar, öteki dokunur ve girer; 
ikisi bir olur, birbirlerini yerler (...). Tiyatro sanatı, asal olarak dokunma 
duyusuna yönelir, her şeyden önce Duyulanmanın Sanatı'dır. Her tür ente- 
lektüel uğraşının karşısındadır.” 


5.3. Tat alma 


Tad alma, izleyicinin sevinç dolu bilinci, estetik bir hazzı tatma 
duygusu anlamına gelen Sanskrit şiirindeki rasa gibi metaforik an- 
lamda kullanılmadıysa, tiyatroda az başvurulan bir duyudur. Oyun- 
cuların gösterim sırasında artık yapıntı olmayan bir yemek hazırlayıp 
izleyiciye sundukları birkaç deneme yapılmıştır, örneğin Roma'da 
Politecnico'nun ikram ettiği Risotto gibi. 

Burada temel özelliklerini anımsattıklarımızdan başka gereçleri 
de düşünebiliriz. Bunların farklı gösterenler biçiminde bölümlenme- 
sini de tartışabiliriz, ama belirli bir toplu devinime, bir vektörleşmeye 
göre örgenlendiklerini ortaya koymak zorundayız. Dolayısıyla önemli 
olan gösterenlerin sıralamasını bitirmek değil, beş duyu aracılığıyla 
dinamiğini: ortaya çıkışlarını, sekanslara ve belleğe yerleştirilme- 
lerini, ön ya da arkaplanı oluşturma, bağlılaşımlar ve birlikler kurma 
yetilerini algılamaktır. Bu vektörleşmeyi kavramak, her sahnele- 
meye, sahne gereçlerinin her yönlendirilişine ilişkin çözümlemenin 
yapması gereken iştir. Duyuların deneyimi —agesthesis— aynı zamanda 
izleyicinin duygulanımsal katılımı, orada bulunma ve bir an kendini 
kapıp koyverme gerçeğidir. 


5 
Sahneye Koyulan (dile getirilen) Metin 


Metin sahneye konulduğunda, izleyici tarafından nasıl alımlanır 
ve yorumlanır? Bu, hâlâ çok yaygın biçimde metinleri kullanan gös- 
terim çözümlemeleri için temel bir sorudur. Batılı gelenekte, drama- 
tik metin temsilin temel bileşenlerinden biri olarak kalır. Hatta 
uzun süre, sahne üzerinde temsil edilmesine yalnızca ikincil ya da 
keyfi bir işlev yüklenerek, en üst düzeyde tiyatroyla eş tutulmuştur. 
Ne var ki, XIX. yüzyılın sonlarına doğru, sahneye konulan metne 
kişisel damgasını vurma yeteneği (ya da suçu?) olduğu kabul edilen 
yönetmenin işlevinin tanınmasıyla, işler kökünden değişmiştir. Bu 
durumda sahneleme merkezli tiyatro anlayışında, çözümlemenin, 
temsili metnin türevi olarak görmek yerine bütünüyle ele alması 
mantıklı olur. Tiyatro incelemeleri ve özellikle gösterim çözümlemesi 
temsilin bütünüyle, metni kuşatan ve onu aşan her şeyle ilgilenir. 
Bunun tersi olarak, dramatik metin kalabalık eden bir tür aksesuara 
indirgenmiş, küçümsenerek filologların kullanımına bırakılmıştır. 
Böylece 50 yıllık bir sürede bir uçtan ötekine, filolojiden sahnebili- 
mine [scénologie] geçilmiştir. 


SAHNEYE KOYULAN METİN 229 


Belki de artık biraz daha eşitlik ve mümkünse incelik getirmenin: 
bütünüyle yazınsal bir tiyatro düşüncesine dönmek yerine metnin 
temsil içerisindeki yerini yeniden düşünmenin; tiyatronun yazın 
mı yoksa gösterim mi olduğunu sonsuza dek tartışmaktansa, basılı 
biçimiyle okuduğumuz metinle, sahnelemede algıladığımız metni 
ayırt etmenin zamanıdır. 

Batılı çağdaş sahneleme anlayışının başlıca ögelerini yeniden göz- 
den geçirme ve bunlara en çok uyan çözümleme yöntemlerini tasarla- 
ma kaygımız içerisinde, çok doğal olarak, bununla birlikte temsil 
içerisindeki konumuna ilişkin önyargıda bulunmadan (bize göre ne 
üstünde, ne yanında metin temsilin içindedir), dramatik metne seçkin 
bir ayırıyoruz. Bizim için öncelikle önemli olan, metnin temsildeki 
işlevi ve etkisini değerlendirmek için uygun bir bakış ve bir yöntem 
önermektir. Dramatik metinlerle ilgili yorumlar çok nadir olarak bun- 
ların dışa vurumunu göz önünde bulundururlar: ya kitaptan bireysel 
olarak okunan sözcüklerdir ya da izlediğimiz ve akışı süresince çoğun- 
lukla oyuncular tarafından söylenen metni algıladığımız temsildir. 


1. SAHNEYE KOYULAN METİN, 
SAHNEDE DİLE GETİRİLEN METİN 


1.1. Yazılı metin, sözcelenen metin 


Dramatik metnin, oyuncu ve yönetmen tarafından sese, bedene 
kavuşturulması ve oyunlaştırılması yöntemlerini betimlemeden önce 
işe sahnede dile getirilen (sahnede oluşturulan anlamında anlaşıl- 
malıdır -ç.n.) bir dramatik metnin çözümlemesinin amacını belirle- 
yerek başlamak gerekir. İki yaklaşım yerinde görünür: 


* (Var olan) bir metnin nasıl sahneye konduğunu incelemek; 
e Metnin nasıl sahnede dile getirildiğini, yani nasıl işitsel уа da görsel 
kılındığını gözlemlemek. 


Metnin sahnelenmesinin incelenmesi 


Oyunun oyunculuğun kesin düzenlemesinden önceki hazırlanma 
evresinde, sahnelemenin ilk oluşumu ile ilgilidir: eylemin zamanı, 
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yeri ve kahramanlarını belirlemek için yapılan dramaturjik çözümle- 
me; sahne, giysi, ışık tasarımcılarının katılımıyla oyuncularla yönet- 
menin yaptığı okuma; olası okuma yollarını deneme, harekete geçir- 
me ya da atma; ses denemeleri, sese ve jestlere ilişkin partisyonun 
derece derece oluşturulmasıdır. 


Sahnede dile getirildiği biçimiyle metnin incelenmesi 


Bu inceleme metnin söylenme, sözcelenme, sahnede “ifade edilme” 
biçimini betimler: Üretilen metin olası bütün anlamlarla, bütün 
yönlere doğru fırlatılmış ve yayınlanmıştır. Sahnede dile getirilen metin 
şimdiden buradadır, bir sesle renklendirilmiştir, izleyici ya da dinle- 
yenin yazılı metni okuyan biri gibi kendi sesiyle canlandırmak zorun- 
da olmadığı dile gelmiş metnin somut ve sesli bir değişkesidir. Sahne- 
de dile getirilen metin şimdiden bir sahnelemeyle buluşur, şimdiden 
sahneye konulur çünkü oyuncu, bütün uygulayıcıların yardımıyla, 
dramatik metni bir temsilin nesnesi yapan ipso facto bir sesli sahne- 
leme gerçekleştirerek metni sese taşımıştır. Metni söyleyen oyuncu- 
yu duyan ve gören dinleyen/izleyen için (yoksa “izler-dinler” mi 
demek gerekir?) , algıladığı şeyden bir soyutlama yapmak ve dramatik 
metni, kendi okumasıyla ses ve can vererek kağıt üzerinde keşfedi- 
yormuş gibi okumak güçtür. Eğer rastlantısal olarak metni önceden 
biliyorsa (örneğin klasik bir metni) kuşkusuz güncel sahnelemeyi 
metnin kendi eski okumasıyla karşılaştırabilecektir, ama eski oku- 
masını, o an oyuncu tarafından sese dökülen baskın imlerden koru- 
makta güçlük çekecektir. Yalnızca uzman izleyici güncel sahnele- 
meyle daha önce yaptığı okumayı yeniden kuracak ve ayırt edebile- 
cek düzeydedir. Aynı biçimde, sahneleme içerisinde neyin sahne 
yönergelerinden kaynaklandığını neyin doğrudan sahnelemeyle ya- 
ratıldığını ayrımsamamız güçtür. 

İki tür inceleme ve getirdikleri iki bakış açısı kuşkusuz bağdaş- 
maz değildir, ama gösterim çözümlemesini ilgilendiren yalnızca met- 
nin bir sahnelemede sözcelenen biçimiyle incelenmesidir: “Normal” 
izleyici onun temsilinin nasıl doğduğunu bilmekle yükümlü değildir. 
Oysa, gösterimin oluşum, sahnelemenin prova, düzeltme, iyileştirme 
ve son değişiklik süreci, son üründe, izleyicilerce ayrımsanmasa 
da, bir uzmanın gözünden kaçmayacak olan kalıcı izler bırakır. Gös- 
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terim çözümlemesi —ya da daha kesin biçimde batılı gösterimin klasik 
"çözümlemesi demeli, çünkü kültürlerarası уа da yabancı bir gösterimde 
durum farklılaşır— sanatçıların estetik seçimlerinin kesin gerekçele- 
rine aldırmayan ve bu durumda bunların amaçlarını araştırmak zorun- 
da olmayan tiyatro çalışmasının, sonlandırılmış, daha doğrusu değiş- 
mez duruma getirilmiş biçimine dayanır. Okunan metinle oynanan 
metni karıştırmamak için bir neden daha karşımıza çıkar. 


Okunan metin, oynanan metin 


Metni tam değeriyle çözümlemek için, alımlayıcısının karşısına nasıl 
çıktığını bilmek gerekir: bu alımlayıcı tarafından mı okunmuştur 
yoksa onun önünde oyuncular tarafından mı oynanmıştır? Ve günü- 
müzde oyunun ve okumanın sınırlarını sınayan gösterimlerde olduğu 
gibi, okuma sahneye konulduğunda neler olmaktadır? 

Okunan metin onu telaffuz etmek için o an orada bulunmayan 
yazarın sesinden başka bir insan sesi (ya da yapay bir ses) tarafından 
canlandırılmamıştır. Alımlanma eylemi içerisinde ama bireysel ve 
sessiz olarak canlandırılır (ancak ortaçağın bitiminden sonradır ki 
okuma sessizleşmiş ve birey anlamı koruyan, yasayı ve normları içsel- 
leştiren özne olmuştur). 

Daha şimdiden bir sahne ve artık göz ardı edilemeyecek olan 
jeste değin, görsel, prozodik göstergeler oyuncu tarafından oynanan 
ve söylenen metnin hizmetindedir. Metnin bu sözlü yinelemesini dinle- 
yerek, hangi sözceleme durumunun oluştuğunu ve dolayısıyla metin 
için belirli bir anlam ürettiğini görerek, izleyici yorumu başka seçim- 
lere kapatan (çoğunlukla zor okunur ya da bağıntısız olsa da) çok 
kesin bir seçimi alımlar. Buna karşılık, aynı izleyici, dramatik metinde 
okuma sırasında belki de gözünden kaçmış olan özellikleri alımlar. 

Oynanan metin şimdiden değişik konuşan öznelere göre bölüştü- 
rülmüştür, sözceleme durumu açık bir biçimde belirtilmiştir: sözce- 
leme kaynaklarının dağınıklığı kesin ve açık olan her bireşimin 
önünü kesse de, durumun anlamı anında ortaya çıkar, gerçeklik 
nasıl gözümüzü alıyorsa, izleyiciyi öyle büyüler. 

Oynanan metin, yalnızca duyulan metin ve duyulan, görülen metin 
(yani oyunlaştırılan, eyleme dökülen ya da sahneye konulan) olarak 
altbölümlere ayrılır. Duyulan metin okumaya ilişkin, bir zamanlar 
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dendiği gibi bir “hitabi anlatının” [récit oratoire] metnidir. Dinle- 
yen kişi onun sözcelenmesiyle, psikolojik yorumuyla ilgili bilgilere 
sahip olur ama —sanki radyodan dinlermiş gibi— bir oyun ortamı 
düşlemek zorundadır. Görülen metin için, bu ortam sahne üzerinde 
ve görsel olarak somutlaştırılmıştır ve izleyici bundan kaçamaz, orada 
yapılana bakar. Gösterim çözümlemesine gelince aslolan, özellikle 
bakmak mı ya da dinlemek mi gerektiğini, görsel göstergelere mi 
boğulduğumuzu yoksa yalnızca metni dinleyerek imgelemimizi mi 
çalıştırmamız gerektiğini, kısacası bir dram'a mı tanık olduğumuzu 
ya da bir anlatı mı dinlediğimizi belirlemektir. 


Okunan metnin anlaşılması 


Bunun için dramatik metinleri okuma tekniklerimizin günümüzdeki 
durumunu yeniden ele almak gerekecektir. Öte yandan bu incele- 
menin kapsamı içerisinde olanaklı bir girişim değildir bu. Dramatik 
metnin bağımsız replikler biçimindeki dağılımına, farklı bakış açıla- 
rının çokluğu ve görünürdeki eşitliğine, sözlerin hızlı akışı ve bunla- 
rın duyulmasındaki akustik zorluğa karşın okur ya da dinleyen bü- 
tünlükler kurarak yönünü bulur. Okumanın olaybiliminin biriktirme 
ya da canlandırım olarak adlandırdığı işlemlere uygun biçimde, met- 
nin öncesine ya da sonrasına gider. Repliklerin karmaşasında kaybo- 
lan izleyici, metnin “belirli durumlara”, rol kişilerinin güdülenme- 
lerine ve üstün-amacına ilişkin imlerini gözler. Bireşim kurma, doğ- 
rulama ya da dramaturjik çözümleme yapma yeteneğini işe koşar: 
kimin, kimle, hangi amaçla, hangi yerden konuştuğunu ve sözün 
nerede eyleme açıldığını saptamak zorundadır. “Bir replikten öteki- 
ne neler olduğunu ve repliğin içinde ne olduğunu. Bir önermeyle 
sonraki durum arasında bir geçiş sağlamak için hangi hareketin 
gerçekleştirildiğini”! inceleyerek tiyatroda sözün kesintili olmasından 
yararlanır. Bunu yaparken, somut bir sahneleme olmasa bile, en azın- 
dan içerisinde, zaten önceden konuşan özneler arasında bölüştürül- 
müş ve bir çatışmalı durumlar dizisi biçiminde kurulmuş olan metnin 
ister istemez anlam yüklendiği bir dramatik durum tasarlar. 

Bütün bu dramaturjik ve metne dair işlemler apaçık ki bir sahne- 
leme kapsamındaki metin incelemesi için geçerlidir, öte yandan 
buna, ilerde açıklayacağımız sözsel malzemenin bir dizi özgül işlemi 
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eklenir. Bundan önce, aşama sıralarını ya da güç ilişkilerini belir- 


leyerek metin ve temsil arasındaki bağı açıklığa kavuşturmaktır 
önemli olan. 


1.2. Metin ve temsil 


Çok karmaşık olan ilişkileri açıklamak için, hangi tarihsel anda ve 
hangi kültürel zeminde yer aldığımızı belirtmek yerinde olur, çünkü 
metin her zaman, bunun tersine, sahnenin hizmet etmek ya da res- 
metmek: batılı anlamda sahnelemek görevini üstleneceği önceden 
var olan ve sabit bir öge değildir. Nitekim, yalnızca XVII. yüzyılın 
başından beridir ki metin gösterimi öncelemiş ve oyuncu bir yazarın 
metninin hizmetine girmiştir: önceleri, sözcükler ve bedenler ara- 
sında sıkı bir ittifak vardır ve oyuncu bilinen senaryolara dayanarak 
doğaçlar. Rotrou ve Cornielle'den sonra, dil, yazarın sözünü cisim- 
leştirmek üzere bedenleri egemenliği altına alır ve oyun, her şeyin 
kaynağı olarak görülen bir metnin canlandırması dolayısıyla uşağı 
gibi görünebilir. Bu tarihsel kaza -ônce çok sıkı kodlanmış eylem- 
lerin retoriğine, sonra da yönetmenin önlenemez yükselişine bağlı 
olan bir yaratıcılık anlayışına göre metinlerin değişmez kılınması 
ve sonsuz yinelenişi— evrensel bir yasa olarak kabul edilebilmiştir: 
metin hem zamansal olarak hem de kural olarak sahneden önce 
gelecektir. Bu, tiyatro düşüncesini hâlâ geniş ölçüde egemenliği 
altına alan ve sahnelemeye ve temsilin sözel olmayan öğelerine veri- 
len önem ne olursa olsun, uzaklaşılması çok güç olan “metin-merkez- 
ci” tiyatro görüşüdür. 


“Metin-merkezci” sahneleme görüşü 


Gösterimin, (temsilden önce var olan ya da olmayan) bir metni 
içeren gösterimin çözümlemesi çerçevesine tekrar dönerek, bir kez 
daha metin ve temsil ilişkilerine ilişkin soruyu sormak zorundayız, 
ki bu bizi temsilin, metinden ve onun okunmasından doğup doğma- 
dığını sormaya yöneltir. 

Gelgelelim metnin ve temsilin bu karşılaştırması ya da karşı karşı- 
ya getirilmesi, sahnelemenin metin içerisinde zaten var olan ögelerin 
canlandırılışı, dışa vurumu ya da bir soyutlaması olduğunu düşün- 
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meye sürükleyen zararlı bir alışkanlıktır. Sahneye konulması düşü- 
nülen dramatik metnin yönetmen tarafından incelenmesinin ardın- 
dan sahnelemenin oluşumuna yönelik incelemenin diakronik (artsü- 
remli] bakış açısında belki doğru olan şey, senkronik (eşsüremli| 
bir bakış açısından doğru olmayabilir, çünkü izleyici, biri ötekinden 
ille de önce ya da üstün olmaksızın, metni ve metin dışı göstergeleri 
aynı zamanda alımlar. Gerçekten de, sahneleme bir kez kesinleş- 
tiyse, metin bilinmeden ve söz konusu metin ancak son aşamada 
seçilmiş olmadan da hazırlanmış bir sahne düzeni düşünülebilir: 
Robert Wilson ve başka birçok sahne sanatçısı böyle çalışırlar. 

Sorun, mutlak biçimde, birinci öğenin -metin mi sahne mi- 
hangisi olduğunu bilmek değildir, çünkü yanıtların düşünülen tarih- 
sel anlara göre değiştiği açıktır, sorun (tiyatro çalışmasından önce 
var olup olmadığını bilmediğimiz) bir metin içeren bir gösterimde 
bir ögenin ötekine açılıp açılmadığını ve dolayısıyla kendisini belir- 
lemek için ötekine gereksinim duyup duymadığını bilmektir. 

Doğrusunu söylemek gerekirse, metnin kullanılan sahne düzeni 
ve oyuncunun oyunundan doğduğunu ileri süren bir sava nadir 
olarak rastlanır, oysa ki metinlerin yazımının bir dönemin sahne 
uygulamasından ve tiyatro olarak yapabildiklerinden büyük oranda 
etkilendiğini göstermek kolaydır. 

Bunun tersine, sahnelemenin doğrudan metinden çıktığı düşün- 
cesi yaygındır: çıkmak burada sahnenin metnin içerdiği ögeleri 
edimli kılması anlamındadır. Hatta “bir metni sahneye koymak” 
deyiminin anlamı aslında burada yatar: okunduktan sonra metinden 
çıkarılan ögeler sahneye yerleştirilir. Bu durumda metin bir ardiye 
hatta, temsilin (metne ilişkin olan) havucun (sahneye ilişkin olan) 
suyunu çıkarır gibi özütünü çıkarma ve ifade etme görevini üstlen- 
diği anlam aracısı olarak kavranır. 

Bu görüşü, göstergebilimciler de dahil olmak üzere sayısız tiyatro 
kuramcısı kadar filologlar da benimser — onlara göre dramatik metin 
her şeydir ve sahne basit bir resimleme, metni “çeşnilendirmeye” 
yarayan bir retorik işidir. Göstergebilimcilerden yaptığımız birkaç 
alıntıyla sınırlayalım kendimizi: 


e Anne Ubersfeld, örneğin, sahnelemeyle doldurulacak olan “teat- 
ral çekirdeklerden”, “temsil edilebilirliğin metinsel kalıpların- 


dan”, metin boşluklarından söz eder; 
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A. Serpieri dramatik metnin sahnedeki sanallığıyla ilgilenir”; 
E. Fischer-Lichte kuramı “yazılı metinle temsil arasındaki olası 
ilişkilerin dizgesel incelemesi” olarak görür, buna göre, temsil, 
temelinde bulunan dramanın olası anlamlamalarının yorumlaya- 
nı olarak anlaşılmalıdır; 

Keir Elam “dramatik metinle oynanan metin arasında nasıl bir 
akrabalık olduğunu ve aralarındaki temas noktalarının hangileri 
olduğunu” ” merak eder; 

H. Turk, “tiyatro göstergebilimi ile dramın poetikası arasında 


eksik olan, her ikisi için sonuçları kolaylaştıracak, eklemliliği9” 
bulmayı düşler. 


Bütün bu görüşler, temsilin var olmak ve yorumlanmak için metnin 
desteğine başvurması anlamında filolojiktir. Metin sahne üzerinde 
dile gelişi içerisinde, yani bir sahne uygulaması olarak değil, mutlak 
ve değişmez bir gönderme, bütün sahnelemenin temel direği olarak 
betimlenir. Aynı zamanda metnin tamamlanmamış olduğu ortaya 
konur, çünkü anlam kazanması için temsile gereksinimi vardır. Bu 
filolojik kanıların hepsi, başka yönlere çeken ve kuralcı bir sahne- 
leme görüşünde buluşur: sahneleme isteğe bağlı olamaz, metne hiz- 
met etmek ve dramatik metnin doğru bir okuması için sorumluluğu- 
nu ortaya koymak zorundadır. Metnin ve sahnenin birbirine bağlı 
olduğu, birinin ötekine göre tasarlandığı önvarsayılır: metin ilerdeki 
bir sahneleme doğrultusunda ya da en azından belirli bir oyun biçi- 
mine göre; sahne, metnin, onun uzama yerleştirilmesine ilişkin öne 
sürdükleri düşünülerek tasarlanır. 


“Sahne-merkezci” görüş 


Bu filolojik görüşlerden sıyrılmak için acaba, “sahneleme metin 
açısından kesinlikle öngörülemeyen sanatsal bir pratiktir?” diye dü- 
şünen Thies Lehmann gibi bir estetikçinin köktenciliğini mi benim- 
semek gerekir? Bu keskin düşünce, sahnelemeye estetik seçimleri 
konusunda bağımsız karar alma gücünü vererek metin ve sahne 
arasındaki her neden-sonuç ilişkisini yadsır. Ve gerçekten de, Wil- 
son'dan Grüber'e ya da Mesguich'ten Heiner Müller'e değin sayısız 
yönetmen böyle çalışmaktadırlar. Metni, müziği, sahne tasarımını, 
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oyunculuğu özerk bir biçimde hazırlarlar ve bir filmi kurgular gibi 
bu ayrı yolların “miksajını” ancak güzergâhın sonunda yapar. Bu 
örneklerde, metin öncelikli ya da tekelci bir konumdan yararlana- 
maz: о yalnızca temsilin gereçlerinden biridir ve sözel olmayan ögeleri 
ne bir merkezde toplayabilir ne de düzenleyebilir. Buna karşılık, 
okunması ve bilinmesi adeta kaçınılmaz olan metinlerin sahneleme- 
lerinde (bu metinler tanınmış ya da yalnızca tanınmaması çok güç 
olan kişiler ve durumlar üzerinde kurulmuş olsun) Lehmann'ın savı 
güçlükle ayakta tutunabilir çünkü izleyici sanatsal uygulamayla 
metin arasındaki bağıntıyı soruşturmaktan geri kalmayacaktır, en 
azından metnin bizim için ifade ettiği şeyi sahnelemenin nasıl bu 
denli tanımazdan geldiğini merak edecektir. 

Bir metnin her şeye rağmen dinlenilmesi isteyen bir sahnelemeyle 
karşılaşılması durumunda, (Lehmann'ın çok belirgin kesinlemesiyle 
bağıntılı olarak) şöyle bir uzlaşma önerisi yapalım: sahneleme bir 
tek metin okumasıyla dayatılmaz, buna karşılık, bu okuma uygu- 
layıcılara ifade durumlarının aşamalı ve deneysel olarak yerleşti- 
rilmesini telkin eder, yani “belirli koşullar”ın (Stanislavski) seçimini 
telkin eder, bunlar metnin anlaşılması için bir bakış açısı önerir, 
metin okumasını harekete geçirir ve okuyucunun kuşkusuz öngör- 
mediği ve sahne uygulamasına güdümlü sanatçıların ve oyuncunun 
müdahalesinden gelen yorumlamaları üretir. 

Öyleyse, metin-merkezci ve sahne-merkezci görüş arasındaki 
bir uzlaşmada karar kılalım: sonunda sahnelemenin “meşru olarak” 
tutunabileceği metinsel bir belirti her zaman bulunsa da, sahnele- 
meyi metnin potansiyel ya da tamamlanmamış ögelerine bağlamaya 
çalışmanın anlamı yoktur; metin ancak eylemin geliştiği dramatik 
durumlar düşünülerek okunabilse de, dramatik metin içerisinde 
önceden kayıtlı bir “ön-sahneleme” yoktur. 

Peki bir dramatik metni kapsayan bir gösterimin çözümlemesi 
için bundan çıkan sonuç nedir? Çözümleme neye dikkat etmek 


zorundadır? 


e Ne olursa olsun sahnelemeyi, kaynak alıyor göründüğü metinle 
karşılaştırmaktan kaçınmak gerekir. Metin, çözümlemenin met- 
ni çözümlemek için göndermede bulunmak zorunda olduğu tar- 
tışmasız bir işaret noktası değildir. 
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* Önceden ve “kağıt üzerinde”edindiği bilgi yardımıyla yazılı me- 
tinden öğrendiği şeyle, “sahnede yayınlanan” ve dolayısıyla be- 
timlemekle işe başlayacağı çok kesin bir sözceleme durumu içeri- 
sinde dile getirilen metinden algıladığını özenli bir biçimde birbi- 
rinden ayırmak zorundadır. 

Demek ki önemli olan yazılı metinlerin incelemesiyle metinler 
içeren sahne uygulamalarının incelemesini ayrı düşünmektir. 


Çağdaş sahnelemenin eğilimi çoğunlukla metinlerle sahne uygula- 
maları arasındaki her bağı yadsımak olur. Kimi yönetmenler kuram- 
sal olarak bir sahne üzerinde oynanamayacak ya da onların oyunlaş- 
tırmalarına direnecek metinler araştırırlar. Heiner Müller hatta 
bu tutumu üretken bir tiyatronun ölçütü yapar: “Bir metin var olan 
tiyatro anlayışıyla oynanamayacak türde olduğunda ancak tiyatro 
için üretken ya da ilginç olur.” 
Böylelikle, günümüzde sahneleme, metnin sahneye aktarılması ol- 
maktan çıkar; bazen bir enstalasyondur, yani aralarında bir hiyerarşi 
kurmaksızın ve metin, temsilin geri kalanı için çekim merkezi rolünü 
oynamaksızın farklı sahne pratiklerinin varedimidir (ışık, plastik 
sanatlar, doğaçlamalar). 

‚ Bu anlamda, metnin anlamı konusundaki ilk belirtileri sağlayan 


ve özellikle çözümlenmiş gösterimin içerisinde ona atfedilen konu- 
mun oyuna konmasıdır. 


2. SAHNEYE KOYULAN METNİN KONUMU 


Bu sorun gösterim çözümlemesini de ilgilendirir, çünkü izleyiciyi 
metnin sahneleme içerisindeki konumunu saptamaya zorlar. 


2.1. Metnin özerkliği ya da bağımlılığı 


Sahnelemede algıladığımız dramatik metnin konumunu saptamak 
için, önce, yayımlanan ya da yayımlanabilir metin yani sahne hitabe- 
tinden başka bir biçim altında okunabilir ya da en azından işitilebilir 
metin olarak metnin sahnelemeden bağımsız var olup olmadığını 
belirlemek gerekiyor. 

Klasik ya da modern bir metinle karşılaşıldığında, bu metin, 
tanım olarak, onun sahnedeki anlatımından önce ve ondan bağımsız 
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olarak vardır; bu durumda, onu her zaman yeniden okuyabilir ve 
bu okumayı sahnelemenin önerdiği okumayla karşılaştırabiliriz. 

Oyun metninin yola çıkış noktasını oluşturmaması ve provalar 
boyunca yavaş yavaş geliştirilmesi ya da hatta sahne partisyonu kesin 
olarak saptanmışken, provaların ta sonunda devreye sokulması da 
olasıdır. Demek ki gösterilen şeyle söylenen arasında bir bağ arama- 
nın bir anlamı yoktur. 

Bununla birlikte metin hiçbir anlambilimsel değer kazanmıyor 
olabilir, açarsak, onu okuyacak ve duyacak durumda olmayabiliriz, 
yalnızca sözel bir dekor, seslerden yapılmış bir müzik ya da düzen- 
lenişleri anlam üretmeyen sözcüklerden ibaret olabilir. Wilson'un 
The Golden Windows metninde durum böyledir: metni okumuş olma- 
nın pek bir anlamı yoktur (oysa yayımlanmış bir metindir!) çünkü, 
sahnelemenin temelini oluşturmadığı gibi, özellikle anlambilimsel 
iddiası olmaksızın ve plastik bir öge gibi kullanılan sessel ve ritmik 
bir malzemeden başka bir şey değildir (bilgiççe metin yorumlama- 
larına girişmek yersizdir). 

Kesin olan bir şey var: oda metnin esas değerine ilişkin değerlen- 
dirmemizin evrimleştiğidir: bugün bizim için okunamaz olan belki 
de bir zamanlar, kültürel çağrışımlar ve pratiklere (XIX. yüzyıl vodvil- 
leri gibi) âşina olan bir izleyici tarafından okunabilmekteydi; ya da 
zamanın geçmesiyle birlikte, izleyici onu çözmek için gereken anah- 
tarlara ve normlara sahip olduğunda, okunabilir olacaktır (Beckett 
tiyatrosu, izleyicilerin çoğunluğu tarafından bilinmesi ve anlaşılması 
anlamında, klasikleşmiştir). Öyleyse metnin her zaman göreli olan 
okunabilirliğinin belirlenmesi konusunda çok sakınımlı olmak gere- 
kir. En iyisi, metnin, sahnelemenin kaynağını oluşturan klasik oyun, 
mit ya da başka bir olgu gibi, izleyici tarafından tanınıp tanınmadığını 
bilme ölçütüyle yetinmektir. 


2.2. Dramatik metnin özgüllüğü 


Bugün metin kullanan gösterimlerin incelenmesi yalnızca tiyatro 
için yazılmış dramatik metinlerin değil her tür metnin sahnede kul- 
lanıldığını açıkça göstermektedir. Dolayısıyla metinleri sahne için 
belirli bir dramatik yazım biçimiyle sınırlamak ya da Vinaver'in yap- 
tığı gibi, “tiyatro yazımının özgül niteliği””nden söz etmek gereksiz 
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görünür. Zaten, tam anlamıyla dramatik olan bu yazımı tarihsel- 
ötesi [transhistorique] ve evrensel biçimde tanımlayabilen bayağı 
kurnaz sayılır. Kesin olarak söylenebilecek bir tek şey vardır: bu da 
her tarihsel anın ve ona denk düşen her sahne ve dramaturgi uygula- 
masının kendi dramatiklik (bir çatışma kurma biçimi) ve teatrallik 
(sahneyi kullanma biçimi) ölçütleri olduğudur. Dramatik yazının 
özgüllüğünün olaybilimsel, evrensel ve soyut bir tanımına girişmek 
yerine, sonuç olarak her özel olguyu tarihsel olarak ele almak, yani 
dilin ve sahnenin belirli bir uygulamasına göre metnin nasıl tasarlan- 
dığını ve hangi dramaturjik işlemlerin öne çıktığını incelemek daha 
doğru olur. Gösterim çözümlemesi için, belirli bir sahne uygulama- 
sının metinden neyin anlaşılmasını sağladığını, hangi anlamlamaları 
ortaya koyduğunu ya da attığını belirlemek yerinde olur. Biliyoruz 
ki, her metin, özellikle dramatik metin tarihin akışı içerisinde dönü- 
şüme uğrar, kimi kez alımlama kuramında somutlaştırmalar olarak 
adlandırılan, bir dizi farklı yoruma yol açar. 

Bu farklı somutlaştırmalardan yola çıkarak, okur/izleyicinin bek- 
lenti çevreni ve tarihsel çerçeve bir kez çizildikten sonra, dramatik 
yazının özgül niteliklerini'9 sıralayacak duruma geliriz. 

Bu andan itibaren, metnin üretiminin ve alımlanmasının tarihsel 
bilgisi, kendi dramaturjik çözümlemesini, metni olduğu kadar sah- 
neyi de ilgilendiren ögelerin bilgisini hazırlar, özellikle de: 


— eylemin ve eyleyenlerin (actants) belirlenmesini; 
— zamanın, uzamın, ritmin yapılarını; 
— fabelin eklemliliği ve kuruluşunu. 


Sahnelemenin “kökenindeki” ve “içerisindeki” metnin dramaturjik 
çözümlemesi gösterim çözümlemesinin ilk refleksidir; tek tek algıla- 
rın birçoğunu aydınlatır ve dizgeleştirir ve sahnenin ve metnin sürek- 
li olarak birbirlerini etkileyiş biçimi konusunda bilgi verir. 

Kuşkusuz, dramaturjik çözümleme özellikle klasik ya da figüratif 
yapıtlara, bir öykü oyun kişilerinin gerçekleştirdiği eylemlerle anla- 
tıldığında uygulanır; oysa fabelsiz, kişisiz, mimetik temsilleri olmayan 
metinler için bile dramaturjik çözümlemenin söyleyecek sözü vardır, 
en azından metinsel düzenekleri ya da sözün yüzeyindeki dil oyun- 
larını açıklar. 
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Dramatik yazının özgüllüğünün göreliliği (ve dolayısıyla özgül 
olmayışı), dramatik olanın mitik bir özüne bağlı olarak evrensel olma 
savındaki her metin çözümleme yöntemini sorunsallaştırır. Bu durum- 
da bir metin içeren gösterim çözümlemesi metnin “belirli koşullarını”, 
ama Stanislavski'nin salık verdiği gibi ruhsal duruma indirgemeksizin, 
belirterek işe başlamak zorunda olacaktır; sahneleme içerisindeki 
güncel kullanım anına, sosyokültürel bir bağlam içerisinde yer alış 
anına olduğu kadar metnin üretildiği ana tarihsel olarak yerleştirecek- 
tir. Michel Vinaver'in öne sürdüğünün tersine, dramatik metni somut 
bir durumu düşlemeden okuyabiliriz, bu somut durum, metin ve oyna- 
nış biçimine"! ilişkin önceden var olan asgari düzeyde bilgiye sahip 
olmaksızın, o anın ideolojik koşullarına bağlıdır. 

Bu tarihselleştirme, mutlaklık ve betonlaşmış bir kuramın sonsuz- 
luğu içerisinde ele almaktan sakınılması gereken metin/temsil ilişki- 
sini de içerir. Burada birkaç tarihsel noktayla yetinelim: 


e Fransız Klâsisizmi döneminde, Corneille ve Racine zamanında 
ve yaklaşık 1750'lere dek, bir retorik dizge, duygulanımları sapta- 
makla yükümlü sıkı sıkıya kodlanmış tavırlar ve ses bükümlerini 
kullanarak metin ve sahne ilişkilerini düzenler. Temsil bu dizgeye 
uyma ve yeniden üretme üzerine kuruludur. 

• 1750'denitibaren Diderot'yla başlayan ve 1880'e dek giderek artan 
bir gerçekçilik gereksinimi ve gerçeğe uygun romantik duygula- 
nımlara olan bir talep jeste değin retoriği topa tutar ve stereotip- 
lerden”? kopan bir sahne jestüeli ve yorumlamasıyla birlikte metnin 
bireyselleştirilmiş bir okumasını benimsetme eğilimindedir. 

* 1880'den sonra, yönetmenin işlevinin ortaya çıkmasıyla birlikte, 
metin, giderek daha çok, tarihsel bağlama bağlı, okurun ve izleyi- 
cinin ve dolayısıyla yönetmenin bakışının olabileceği denli değiş- 
ken, göreli ve değişebilir bir veri gibi görünür. Değişmez tekparça 
bir sahneye göre metin yerinden oynatılır, merkezi kaydırılır, hatta 
öznenin yer değiştirdiğini bildiren psikanaliz tarafından yoğunluğu 
çözülmüştür. Global olarak yorumlanacak metnin üzerinde yer 
alan sahneleme metin ve onun yeni izleyicisi arasındaki tarihsel, 
kültürel, yorumbilimsel mesafeyi kapatmakla yükümlüdür. 

• 1880'den yaklaşık 1960'lara değin, sahneleme yerini sağlamlaştı- ` 
rır ve öncü tiyatrocuların ortaya çıkışı ve doruğa yükselişiyle 
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kesişir. Zaman ve akım ne olursa olsun usçulluğa ya da evrensel- 
liğe ilişkin iddiası içerisinde metnin kökten bir eleştirisine tanık 
olunur. Sahneleme dilbilimsel metnin yerine sahnelemeyle de- 
netlenen görsel bir düşüncenin türemesi olacak ve sözmerkezci- 
likten kesin olarak kurtaracak bir “sahne dili” (Artaud) ya da 
bir “gestus” (Brecht) koymak ister. Şu klasik düşünceye, örneğin 
Copeau'nunkine göre, sahneleme “dramatik bir eylemin resmidir. 
O devinimlerin, jestlerin ve tavırların, fizyonomilerin uyumunun, 
seslerin ve sessizliklerin bütünüdür, onu tasarlayan, düzenleyen 
ve uyumlaştıran biricik bir düşünceden doğan, sahne gösterimi- 
nin bütünlüğüdür.” Yönetmen, anlam üretimini ve metnin ka- 
иті anlamlandırılmasını denetleyen bir yetke olarak yavaş yavaş 
yazarın yerini alır. Buna karşılık, yönetmen çabucak anlamı ka- 
pamakla; ne (sâbık) yazarın, ne oyuncunun, ne de izleyicinin 
gücünü daha fazla tanımak durumunda olmadıkları otoriter bir 
özne olmakla suçlanacaktır. Bu da doğrudan sahnelemenin yad- 
sınmasına ve post-sahnelemeye götürür. 

Post-sahneleme (1960 sonrası): “Postmodern” olmasından başka 
artık kendisine ilişkin bir şey söylemeyi beceremeyen bu zaman- 
larda ise, yönetmen, kabul edilen dizgeliliği ve otoriterliği gös- 
terimin üretkenliğine zarar veren birisi olarak tartışma konusu 
olur. Metin gibi sahne de artık açık “anlamlı uygulamalar”dan 
başka bir şey değildirler (bu onlara istediğmizi söyletebileceğimiz 
ve kuramın bir oyundan başka bir şey olmadığı anlamına gelir). 
Doğru seçenek, bir zamanlar olduğu gibi, “sadakatle” iletilmesi 
gereken bir göstereni olan bir metinle bir yapı gereci gibi kul- 
lanabileceğimiz bir metin arasındaki değildir artık; hatta (sahne- 
nin metnin anlamını metaforlaştırdığı) metaforik sahneleme tü- 
rüyle, (biricik yazımın sahnenin yazımı olduğu!*) sahne tasarımına 
dayalı [senografik] bir tür arasında bile değildir; doğrusu, daha 
çok, anlamı toptan denetime alma iddiasıyla her tür anlam kesti- 
riminin yadsınması arasında yer alır. Bu son durumda aslında 
sahneleme bir yerleştirmeden [installation] başka bir şey değildir: 
bütün gereçler tek bir uzam-zamana yerleştirilir, tüm olanak- 
larıyla en üst düzeyde etkin kılınırlar, oysa izleyici bu durumda 


bu rastlantısal etkileşimleri gözlemlemek ve “gelişmeleri izlemek- 
le” yetinir. 
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Burada verilen birkaç tarihsel aşama, çağdaş gösterimler için daha 
birçok varsayımsal örnek sağlar ve bu nedenle onları çok kısaca da 
olsa belirtmek yararlı görülmüştür. Nitekim çoğu kez aynı sahneleme 
içerisinde çakışırlar ve öyle görülüyor ki, sahnenin metinle olan 
bağıntısının çeşitliliğini açıkça ortaya koyarlar. Bu bağıntıyı, bam- 
başka kültürel bağlamlar karşılaştırarak, daha da görelileştirmek 
gerekecektir. O zaman, eğer batı kültürü ve onun en değerli parçası 
olan yazınsal metinlerin teatral sahnelemesinde, metin temsilin kay- 
nağı ya da referansı olarak düşünülüyorsa, öteki kültürlerde duru- 
mun bambaşka olduğunu göreceğiz. Afrika kültüründe örneğin, 
metin, devinim, dans ve müzik arasındaki bölünme çizgisini yeniden 
düşünmek gerekir. Metin burada belirleyici nokta değildir artık; 
örneğin (Soyinka'nın Ölüm ve Kralın Hizmetçisi'nde) beyazların 
anlamadığı bir metni söyleyen davullar gibi bambaşka bir aracı onu 
yerini alabilir ya da görevini üstlenebilir. Ama batılı sahneleme 
için metin önemli sahneleme türlerini karşılaştırmayı sağlayan öge 


olarak kalır. 
2.3. Sahnelemenin tipolojileri 


Çağdaş sahneleme konusunda, deneyimlerin çokluğu içerisinde yön 
bulmak çok güçtür, ama, özellikle geçen yüzyılın dönemecinde tiyat- 
ro tarihinden çıkan kategorileri yineleyerek, birçok tipoloji önere- 
biliriz. 


Tarihsel tipoloji 
Bu kategoriler iyi bilinirler ve kullanımları yaygındır: 


— doğalcı sahneleme: oyunculuk, sahne tasarımı, diksiyon ve ritim 
gerçeğin mimesisi olarak gerçekleştirilir. Örnek: Stanislavski'nin 
Moskova Sanat Tiyatrosu'ndaki Çehov sahnelemeleri. 

— gerçekçi sahneleme: gerçek yukarıdaki durumda olduğu gibi, fotog- 
rafik olarak verilmez, belirgin oldukları düşünülen göstergeler 
bütünü biçiminde kodlanır; mimesis seçici, eleştirel, global ve 
dizgelidir. Örneğin, Brecht sahnelemeleri ya da Planchon'un 
60'la 70 yılları arası gerçekleştirdiği sahnelemeler. 
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— simgeci sahneleme: temsil edilen gerçeklik gerçek dünyanın ülkü- 
selleştirilmiş özüdür. Örneğin Meyerhold'un 1905 yılında gerçek- 
leştirdiği Tarelken'in Ölümü sahnelemesi ve Robert Wilson'un 
kimi gösterimleri. 

— dışavurumcu sahneleme: yönetmenin kişisel tutumunu dile getir- 
mek istercesine kimi özelliklerin altı belirgin bir biçimde çizilir. 
Örneğin, Frit Kortner'in ya da Matthias Langhoff'un gösterimleri. 

— epik sahneleme: oyuncu, sahne tasarımı ve fabel aracılığıyla öykü- 
sünü anlatır. Örneğin Piscator ve Brecht'in bir zamanlar yaptıkları 
çalışmalar ya da günümüzün anlatıcı-oyuncuları. 

— teatralleştirilmiş sahneleme: gerçeği yansılamak yerine temsilin gös- 
tergeleri oyun, yapıntı ve tiyatronun kurmaca ve konvansiyon 
olarak kabul görmesi üzerinde durur. Örnekse, bir zamanların 


Meyerhold sahnelemeleri, ya da günümüzdeki Vitez ve Mesguich 
sahnelemeleri. 


Başka estetik yaklaşımlar da yeni biçemsel kategoriler düzenleye- 
rek, somut koşullardan gelen tarihsel özellikleri estetik ve kuramsal 
düzeye çıkararak örnek gösterimler üretmişlerdir. 

“Klasik” olarak adlandırılan metinlerin sahnelemeleri ayrıca ince- 
lenmelidir, çünkü klasik metinle olan ilişki pek çok farklılık gösterir. 


Klasik oyunların sahnelenmeleri 


Bu tipoloji, sahnelemenin, üstü kapalı ya da açık olarak, dramatik 
metinden çıktığı düşüncesine dayanır: peki sahneleme metnin söz- 
cüklerine, anlatılan fabele, sağladığı işlenmemiş gereçlere, olanak 


tanıdığı sayısız anlama, onu canlandıran retoriğe, kök saldığı mite 
mi bağlanır? 


* Gösterimin arkeolojik yeniden kuruluşu, oyunu yaratıldığı anda 
karışımıza çıkabileceği biçimde yeniden keşfetme eğilimindedir. 
Sahneleme, bu kuşkulu yeniden kurmanın bugünün izleyicisinin 
beklenti çevreniyle oluşan yeni ilişkisini yeniden değerlendirme- 
den yalnızca arkeolojik ayrıntılarla ilgilenir. 

Güncelleştirme (historicisation) arkeolojik yeniden kurmanın tam 
karşıtıdır, çünkü, yaratım anındaki oyun koşullarının tarihsel 
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doğruluğuyla pek ilgilenmeyen bu yaklaşım bakış açısını göreceleş- 
tirmeye ve durumları, kişileri ve çatışmaları bizim gereksinmeleri- 
mize uyarlayarak, fabel içerisinde bizi doğrudan ilgilendiren bir 
öykü bulmaya çalışır. Bu yaklaşım 50'lerden 60'lı yıllara dek metnin 
bir sürü sosyo-ekonomik açıklamalarla açımlandığı bir “toplumbi- 
limsel” sahnelemeye doğru götürmüştür (Planchon, Strehler). 

e İşlenmemiş bir gereç olarak metnin telafi edilmesi dramatik metni 
ele almanın en köktenci yöntemidir. Çağdaş uygulamada değişik 
adlar taşır: Güncelleştirme, modernleştirme, uyarlama, yeniden 
yazım vs. Bunlar yalnızca metnin yazınını değiştiren işlemler 
değil, bir o kadar da yazını çeşitlemelere ya da yeniden yazımlara 
bir gerekçe oluşturuyormuş gibi görerek onunla ilgilenilmediğini 
açıkça ortaya koyan işlemlerdir, ki bu da bu giderme uygulama- 
sını öngörülebilirliğini ve kuramsallaşmasını olanaksız kılar. 

e Olası anlamların sahnelemesi belirli bir tür oyunculuğu yeniden 
kurmayı ya da oyunu günümüze uyarlamayı değil ama metni, 
birbirine karşı duran, birbirini yanıtlayan ve sonunda global bir 
anlama varmayı reddeden okumaların çoğulluğunâ açmayı amaç- 
lar. Olası anlamların çoğulluğu, her biri kendi adına çalışan 
sözceleyenlerin (oyuncular, sahne tasarımcısı, müzisyen, vs.) 
çoğaltılmasıyla, göstergelerin aşamalandırılmasına, küçük ve bü- 
yük dizgelere bölüştürülmesine karşı çıkılmasıyla ve son olarak 
“sonsuz yorumlamalar!” yaratılmasıyla gerçekleştirilir. 

• Olası anlamların sese dökülmesi, özellikle, metnin dilsel, retorik 
ve sessel kuruluşuna yoğunlaşılması amacıyla durumların, kişile- 
rin güdülenmelerinin ya da oyunun evreninin okuması doğrultu- 
sunda metnin her tür önsel yorumlamasından kaçınır; bu yakla- 
şım oyunculara metnin “soluklu” ve ritmik okumasından başlaya- 
rak role yaklaşılmasını salık verir. Copeau ve Jouvet, daha sonra 
da Vitez tarafından dizgeleştirilen bu okuma tekniği ilerde met- 
nin anlamına; oyuncu, söyleyişi ve ritmiğiyle onu dile getirebildiği 
zaman ulaşmayı umarak, kararlı bir biçimde yazarın soluk izi 
gibi olan metinden yola çıkar. 

e Mite geri dönüş güncelleştirmenin, telafi etmenin ve seslendirm- 
enin yadsınmasıdır. Doğrudan fabelin kalbine ve onun kurucu 
mitine gitmek için, metnin dramaturgisi, biçimleri ve kodlarıyla 
hiç ilgilenmez. 
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Bu altı kategori nadiren katıksız olarak karşımıza çıkarlar, çoğun- 
lukla, her tür tipolojiyi kesinlikle şüpheli duruma sokarak, karşılıklı 
özelliklerinin çoğunu bileştirirler. Bu durumda Pavis ve Lehmann'ın 
yaptığı gibi daha çok büyük ayrımlarla yetinmek gerekir. 


Özmetinsel, düşünmetinsel ve metinlerarası boyut 


Her metin (terimin göstergebilimsel anlamında) özmetinsel, düşün- 
metinsel ve metinlerarası boyutuyla kendisini tanımlar. 

Özmetinsel sahneleme sahnenin sınırlarının dışına çıkmamaya, 
onun dışındaki bir gerçekliğe göndermede bulunmamaya çaba gös- 
terir. Dönemin oyun koşullarını yeniden kuran, kendisini modern 
bir bakış açısına kapatan “arkeolojik” sahnelemeler kadar yönetme- 
nin bir seçimi yâ da savı üzerine hermetik olarak kapanan ve anlam- 
ları üzerinde etkide bulunabilecek hiçbir dış bakışı kaldırmayan 
sahnelemeler de bu kategoriye aittirler. Öncülerin, özellikle simge- 
cilerin sahnelemeleri (Craig, Appia) böyleydi, Wilson da aynı du- 
rumdadır: bu sahnelemeler, tutarlı, özerk bir estetik dizge olarak 
kendi üzerine kapanan bir sahne evreni yaratır ve yalıtırlar. 

Düşünmetinsel sahneleme, bunun tersine, yer aldığı ruhsal ya da 
toplumsal dünyaya açılır; hazır bilgiler ve söylemler: ideoloji, dün- 
yanın açıklanması, toplumsal uygulamalara somut gönderme uğruna 
dokusunu ve özerkliğini yitirir: toplumsal gerçekliğe anıştırmada 
bulunan her sahneleme -onu dış dünyaya bağlayan— alt-metne уа 
da öte-metne ilişkin bir yorumu duyurmaya çalışır. Toplumsal ger- 
çekle doğrudan ilişki kurmayı amaçlayan sahnelemeler bu katego- 
riye girer: Brechtiyen olarak nitelendirilen ya da günümüzde Dün- 
yanın. Sefaleti'ni (Marchesi'nin sahnelemesi) ele alan sahnelemeler 
böyledir. Pedagojik oyunlar, toplumsal meseller, gerçeğe ilişkin işlen- 
memiş belgeler bu kategoriye aittir. 

Metinlerarası sahneleme ilk kategorinin özmetinselliğiyle ikinci- 
sinin ideolojik göndermesi arasında kaçınılmaz bir arabulucuk sağ- 
lar. Özerk olma arzusu içerisindeki sahnelemeyi göreceleştirir, yo- 
rumlamalar dizisi içerisinde konumlanır, tartışmalı biçimde başka 
çözümlerden ya da başka sahneleme türlerinden kendini ayrı tutar. 
Çoğunlukla çok iyi bilinen klasik metinlerin sahnelemesi kaçınılmaz 
olarak metinlerarasıdır, çünkü önceki sahnelemelere ya da en azın- 
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dan metnin gizemini çözmenin büyük örneklerine anıştırmada bulu- 
nur: Vitez Moliğre sahnelerken böyle çalışmıştı: her zaman bir ya 
da birçok önceline yapılan bir gönderme vardı. 


Metafor, sahne tasarımı, olay 


Tarih olarak en son gelen tipoloji, ki bu da çok geneldir, metaforik, 
sahne tasarımına dayalı ve olaysal sahnelemeyi ayıran Thies Leh- 
mann'ın tipolojisidir: 


• Metaforik sahneleme sahneyi, sahnenin olanaklarıyla yorumladığı 
ve açıkladığı dramatik metnin bir metaforu olarak kullanır. Sah- 
neyi metinden anladıklarının bir açıklayıcı resmi gibi kullanan 
amatör yönetmenler çoğu kez böyle çalışırlar. 

* Sahne tasarımına dayalı sahneleme bağımsız bir sahne yazısıdır, 
Artaud'dan Wilson'a dek sahneyi başlı başına ayrı bir dil gibi 
kullanır. 

e Sahne, bir metnin okumasına karşı hiçbir yükümlülüğü olmayan 
ama izleyicilerin ve oyuncuların alımlamasının ve üretiminin 
ortak katılımıyla belirginleşen bir düzenleme ya da bir yerleştirme, 
bir durum üreten bir olay gibi tasarlandığında sahneleme olaysaldır. 
Lehmann, Homeros'un İlyada'sının kesintisiz okumasını (22 saat) 
düzenleyen Viyana'lı Angelus Novus topluluğunu örnek verir. 


Bu tipoloji sahnelemenin yine üç olası konumunu ayrımsayan 
Abirached'in" tipolojisiyle oldukça belirgin bir biçimde buluşur: 


— bütünüyle metne uyan sahneleme (Lehmann'daki metaforik sah- 
neleme): 

— saltık bir özerkliği ve kendine özgü sahne dili olan sahneleme 
(Lehmann'daki sahne tasarımına dayalı sahneleme) ; 

— metinlere hizmet etmek yerine onları kullanan sahneleme (Leh- 
mann'daki olaysal sahneleme). 


Benimsenen tipoloji hangisi olursa olsun, kategoriler çok geneldir 
ve olsa olsa birkaç özelliği ve eğilimi açığa çıkarır. Sahnelemeyi 
zaten var olan çerçeveler içerisine yerleştirmeye olanak tanıyan bir 
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ilk yönelim sağlar, ki bu da eğer yönelim yeni bir alana yerleşme 
arayışında ise tehlikesiz değildir. Bu yönelim çok sık olarak, sıradan 
bir göstergebilimsel çözümlemeden ayırt edilmesi gereken ve drama- 
tik eleştiriye daha yakın duran eleştirel bir değerlendirme eşliğinde 
olur. Eleştirel değerlendirme, göstergebilimin gönüllü, işlevci ve 
entelektüelci yaklaşımıyla atlatılma eğiliminde olsa da, yine de bu- 
rada kavradığımız anlamda eleştirel kuramın bütünleyici parçası 
olur. 


3. TEMSİLİN İZLEYİCİYE AÇIK 
UZAMINDA METNİN İŞLEMESİ 


Sahnede ifade edilen metnin çözümlemesi somut olarak metnin 
gördüğü ve sahneleme içerisinde hâlâ görmekte olduğu işlemlerle, 
onun sahnede ele alınış biçimiyle ilgilenmek zorundadır. 


3.1. Metnin biçimlenebilirliği 


Bir metin, hangi biçim altında olursa olsun, sahne üzerinde sözcelen- 
diği anda, plastik, müzikal, jest olarak bir işleme uğrar: temsilin 
onu hareketlendirmesi için yazının potansiyelliğini ve soyutlamasını 
bir kenara bırakır. Ses ve jest tarafından (“renk kullanımına”? göre) 
metin doku olur; sanki oyuncu, onu “fizikselleştirebilir”, dışarı solu- 
madan önce yutup, içine çekebilirmiş gibi, onu içinde tutabilir ya 
da tükürebilirmiş, duyulmasını isteyebilir ya da kısmen içinde sakla- 
yabilirmiş gibi, canlandırır. Yaklaşımı, psikolojik ve soyut olmadan 
önce, fizikseldir: 


Metnin oyuncu tarafından okunuşu, psikolojinin bize kavratmak istediği 
anlamdaki bir dışsal öğrenime [apprentissage" externe] hiçbir biçimde ben- 
zemez. Metin onun kuruluşu içerisinde işler, devinir ve bizzat bedenin bir 
anlam taşıdığı, metnin biçemini oluşturan anlam yönlerinin akışkanlığını 
sürdürdüğü bağıntı içerisinde değişime uğrar. Zamansallık buradan geçer, 
çünkü beden burada ne eyler ne de konuşur ama o her yaratının köklendiği 
yerdir.!8 


* apprentissage: canlı varlıklardaki kimi stimuliler ve kimi yanıtlar arasında bağlantı 
kurmayı sağlayan yöntemler bütünü -ç.n. 
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Fedida burada genel olarak metinden söz etmektedir, ama bu 
konuda söyledikleri, sahneleme eyleme geçirdiği anda sahneye ait 
ve teatral olan dramatik metin için de haydi haydi geçerlidir. 


3.2. “Belirli koşullar” 


Sözcelendiği, sahnede “dile geldiği” anda, metin Stanislavski'nin 
“belirli koşullar” dediği, dilbilimcilerin sözceleme durumu olarak 
adlandırdıkları “belirli koşulları” ortaya koyar. Metin oyuncular 
arasında bölüştürülmüştür: sahneleme kimin, kiminle, neden konuş- 
tuğunu açıklığa kavuşturur: söz-ötesi (para-verbal) ögeler anında 
sözlü bildiri konusunda bilgi verir. Sözün farklı kişilerin ayrı ayrı 
repliklerine dağılması ve dolayısıyla bakış açılarının görünen çoklu- 
Bu ve eşitliği izleyiciyi şaşırtabilir ama onu “belirli koşullar”a ilişkin 
açıklamaları kollamaya, kişilerin güdülenmelerini ve oyunun üstün- 
amacını izlemeye, dramaturjik bir bireşime girişmeye ve sahne mal- 
zemesini ana eksenleri çevresinde düzenlemeye zorlar. 

Konuşan özneler arasında bölüştürülen metin tiyatroda sözün 
kesintililiğini kullanır, “bir replikten ötekine ve replik içerisinde neler 
olduğunu, bir konumdan bir sonrakine geçişi sağlamak için hangi 
hareketin yapıldığını!” incelemeyi gerektirir. Sahneleme bir konum- 
dan ötekine olan bu geçişi aydınlatır ve belirginlestirir: çözümleme 
bunun hangi mantığa göre gerçekleştiğini bulmak için çabalar. Met- 
nin anlamını bulmak, sahnelemenin bu mantığı nasıl sağladığını ve 
betilediğini saptamak demektir. Oyuncunun çalışması yazarın “ta- 
mamlayıcısı” oldu: “Bir metin ne kadar zenginse, oyuncunun müziği 
o kadar zayıf olmalıdır; bir metin ne kadar zayıfsa, oyuncunun müziği 
de o kadar zengin olmalıdır.” Bundan şu sonuç çıkar, çözümleme 
metnin ve oyunculuğun bu ayrı ayrı zenginliklerini değerlendirmeli 
ve onların bağlılaşım dizgesini anlamalıdır. Önemli olan metnin 
oyunculuktan ne alımladığını ve oyunculuğun da onun gizli zen- 
ginliklerinden neyi açımladığını göstermektir: Görülüyor ki, bu çok 
ince bir betimlemedir, çünkü sahnenin metnin içinde neyi ortaya 
çıkardığını saptamak gerekir. 


3.3. Sahnenin sözceleme dizgesinin yeniden kuruluşu 


Metin içerisindeki bu belirmeyi betimlemek için sahnenin sözceleme- 
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sinin dizgesini yeniden kurmak yararlı olur: burada söz konusu olan 
oyunculuktaki etkenleri ve bunların aşama sırasını düşünmektir. Bu 
sıra hiçbir zaman sabit değildir, ama, mimci Decoux'nun belirttiği 
gibi, bir anlatım etkenleri dizisi vardır, sözcük bunların içinde en 
güçlüsüdür: “Anlatım etkenlerinin önem sırası içerisinde, jest ancak 
sonuncu sırada gelir. Önce, yazabildiğimiz ve dolayısıyla gözlerimizle 
okuyabildiğimiz biçimiyle sözcük vardır, sonra diksiyon daha sonra 
doğru tavır gelir, son olarak geriye jest kalır.” Her çözümleme sözcük, 
(“bir tür mim, mimin sesli türü” olan) söyleyiş, tavır ve jest arasındaki 
bu önem sırasını yeniden düşünmek zorunda olacaktır. Metnin ve 
jestin doz ayarlamasını değerlendirme riskine girmek gerekir; jest 
stratejisi (sonuçta bu “sahneleme”den anladığımız şeydir) metnin şu 
ya da bu bölümünü ya da özelliğini duyurmayı ya da gizlemeyi kapsar. 
Metnin hangi jestle, Decroux gibi “hızlanma, yavaşlama, sarsıntı ol- 
makşızın sergilenen jestin metinden bir şey ayırmadığını??” bilerek, 
hangi ritme göre söylendiğini gözlemlemek her zaman için açıklayıcı 
olur. Sahnelemenin, izleyiciye metne kapılma ya da kendi düşünce 
sürecine girme, derin düşünceye dalma, buradaki sözlere yakınlaşma 
ya da onlardan uzaklaşma zamanı bırakarak ya da bırakmayarak, 
metni akışı içerisine nasıl yerleştirdiğini incelemek aydınlatıcıdır. 


3.4. Seslendirme 


Ses de metindeki anlamın ortaya çıkışını kavramak için değerli 
bilgiler verir. Psikolojik bir kod çözümünün nesnesini oluşturmak 
durumundadır (eğer alışılmış bildirişimden çekip çıkarılmış durum- 
ları iletiyorsa): psikolojik çözümleme çok doğal olarak yapılır ve 
özellikle bildirişimin sözötesi ögelerinin çözümlenmesi sayesinde 
kişilerin güdülenmeleri konusunda bilgilendirir. Aynı zamanda met- 
ne, algılanması, duygulanımlar ve güdülenmelerden çok daha zor 
olan bedensel ve özdeksel bir boyut verir. Bu somutluk, bu “ses 
çekirdeği” (Barthes) metnin oyuncuların bedeninde dirimselleşme- 
sidir. Oyuncuların söylediği metnin çözümlemesi onların bedensel 
duyarlılığını açıkça ortaya koymaya ve izleyici üzerinde yaratılan 
etkiyi incelemeye iter: 


Başkalarının önünde metin okumak ya da şarkı söylemek, onlara bedeninden 
bir şey göstermektir: bu aynı zamanda, bir anda, bedenimizden yayılan 
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bütün bir duyarlılığı keşfetmektir (...). Ses bedenin maddesidir — (insanın 
gözle kurduğu bağıntıya ve kendisini temsil etme yeteneğine bağlı olan 
nesnellikten ayrı olarak) nesnel-öncesi ögesidir.9 


Oyuncunun sesi bize ulaştığında, seslendirme, metnin sessel sahne- 
lemesi önceden yapılmıştır: izleyici, okurun yaptığı gibi, kendi başına 
canlandırmak durumunda olmadığı metnin bir ses kopyasını alımlar. 
Özgünlüğünü yaratan ve çözümlemenin betimlemek için çaba gös- 
termek zorunda olduğu bu ses özelliği, bildiriye atılan bu somut ve 
kişisel imzadır. 

Aynı zamanda öncelikli olarak hangi tınlatıcıların kullanıldığını 
belirlemek de yararlıdır. Söz konusu olan sözcüklerin bedenin hangi 
bölümünden çıktığını, oyuncunun bunların yayımını nasıl denetledi- 
ğini ve anlamının ve etkisinin bedensel tavırlarla nasıl biçime sokul- 
duğunu bilmektir. Klasik bir diksiyon alıştırması sözcüklerin çıkış 
noktasını bedensel olarak değiştirmeye, tavırları çeşitlendirmeye, 
sözcükleri söyleme biçimiyle anlamlarını kurmaya dayanır: benzer 
düşünce düzeni içerisinde, oyuncular tarafından bedenleştirilen 
metni alımlayan izleyiciler, oyuncuların fiziksel sözcelemesinin, sah- 
nenin ve metnin anlamının üretimi üzerindeki etkisini tasarlamak 
zorundadırlar. 


3.5. Metnin devinduyumsal etkenleri 


Sahne üzerinde dile getirilen metin titreşimli niteliğiyle duyulabilir: 
sanki uzam-zaman içerisinde yönelişlerinin ve devinimlerinin yörün- 
gesini çiziyormuş gibidir; vurgu ve retorik şeması anında kendini 
gösterir. Çözümleme özellikle aşağıdaki özelliklere bağlı kalacaktır: 


* Tümcelerin ve tiradların ses aralığı şeması. 

* Mimo-posturo-verbal zincir, yani bildirinin bedenden tavıra ve 
sese belli olmadan geçiş biçimi. 

• Sözcelemenin mantıklı ve retorik dayanak noktaları, oyuncunun 
bir alt-partisyon yoluyla bütünü oluşturduğu noktalar. 

e Sesin kaynağı ve renklendirilmesi: ses nereden çıkar? Bütün 
bedenin organik olarak taşıdığı, bedenin ve soluğun derinlikle- 
rinden gelen bir türüm müdür? Ya da dışarıdan “fısıldanılan” 
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(Finter), kaynağına yabancı bir bedene yapay olarak eklenen 
bir ses mi? 

e Metnin taşınması (bir “başlık taşımak”tan söz eder gibi): metnin 
nasıl taşındığını inceleriz: 


— bir fırlatma rampasındaymış gibi jestle uzatılan bir ses, bir tonla- 
mayla taşınır, ya da tersine söyleyende kalır, apar söylenir; 

— içe ya da dışa taşınır: konuşan özne ötekine ulaşmaya çalışır ya 
da anlamı kendisine saklar, alçak sesle konuşur; 

— söylenenin olası bütün derece ayrımlarla biçimlenmesi sayesinde 
taşınır: Olumlu/olumsuz, kuşkulu/açık vs. Bunlar, bir o kadar 
da, dekoratif ve psikolojik değil ama fiziksel ve devinduyumsal 
olan özelliklerdir; 

— Sese ve bedene değin bir noktalama gibi taşınır: sözel ve jeste 
ilişkin tümcenin duraklama, aydınlatma ve belirginliğini betile- 
me anlarına gereksinim duyar. 


3.6. Metin ve söz-ötesi göstergeler 


Metni, dilsel olmayan gösterge dizgeleriyle birlikte gelişmesini anla- 
dığımız ve duyduğumuz gibi tasarlamak söz konusudur. Etkileşim 
ve iki ya da birçok dizge arasındaki tutarlılık?! etmenlerini inceleriz. 
Neden kimi gösterge dizgeleri, örneğin klasiklerin sahnelemesinde, 
geleneksel biçimde diğerlerinin hizmetindedir: dolayısıyla neden 
ışık ve müzik klasiklerin sahnelemesinde?5 metin ve onun en üst 
düzeyde okunabilirliğinin hizmetine girer. Aranılan etmen üste- 
leme, doğrulama, yineleme, açıklığa kavuşturmaya ilişkindir. 


Metnin vektörleri 


Metin açıkça yakınındakileri kullanmaya, onlardan destek almaya 
ya da onların içinde erimeye eğilimlidir. Örneğin, metin çoğunlukla 
şunlara dayanır: 


e duygulanımların ve tavırların konvansiyonel dizgesi, dolayısıyla 
(ХУШ. yüzyılda) bedenin retorikleştirilmesi; 

e partisyonun doğrulanması ve kurulması için önemli im noktaları- 
nı yapılayan ve saptayan uzam; 
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* gösterimin genel ritmiği (özellikle müzik, söyleyiş, fiziksel eylem- 


lerin tempo-ritmiyle oluşmuştur). 
Senkronizasyon/desenkronizasyon etmenleri 


Metin ve söz-ötesi ögeler arasında: 
• Her gösteren dizgesi, ritmi içerisinde ötekilerle çakıştığı zaman 


senkronizasyon oluşur: parçanın bütün içerisinde eridiği ve tutarlı- 

lığını güçlendirdiği “senfonik” etmendir bu. 

Ritimler arasında ses uyumsuzlukları algılanır olduğunda, özellik- 

le bir dizge diğerleriyle uyuşmak için fazla güçlü olduğu zaman, 

desenkronizasyon oluşur: kimi kez müzik ya da aydınlatma gibi 
bir dizge, artık boyun eğmediği metni bir yana bırakarak izleyi- 
ciyle doğrudan bir ilişki kurar. 

e Sesli bir olgu ile görsel bir olgu kesiştiği zaman senkrez [synchrèse] 
etmeni oluşur. Senkrez, eşzamanlılık [senkronizm] ve sentezden 
türetilen bu kavram “sesli bir olgu ile görsel bir olgu arasında, 
birlikte düşüşe geçtikleri zaman oluşan karşı koyulamayan ve 
kendiliğinden olan bir kaynaşmadır, bu her tür usçul mantıktan 
bağımsız olarak gerçekleşir.” Metin beklenmedik biçimde söz- 
ötesi bir olguyla kaynaştığı zaman sinemanın (Chion'un sözünü 
ettiği) durumu gibi tiyatro da böyledir: örneğin bir sözcüğün 
yinelenişinin (Tartuffe'deki “zavallı adam!” sözü) konuşan oyun- 
cu ve diğerleri için aynı mimiğin ya da aynı sahne oyununun 
(örneğin göğe bakan gözler) yinelemeli belirtkesi olması gibi. 


3.7. Algılama/kodlama/bellekleme için ikili dizge 


Metnin ve söz-ötesi göstergelerin bu beklenmedik karşılaşmalarının, 
özellikle bellek eğitici [mnemoteknik] olan bu gücü, sözel kodlar 
ve görsel kodlar arasındaki çok kesin bir nitelik ayrımından gelir. 

Görsel kodlar, global, uzamsal, senkronik bilgi doğrultusunda 
uyumlaştırılır: birçok görsel gösterge dizgesi eşzamanlı ve bireşimsel 
olarak uzamsal ortak varoluşları içerisinde algılanabilirler. 

Sözel kodlar, konuşma zinicirinin, geri çevrilemez zamansallığın 
boyunduruğu altındadır; yalnızca dile ve söyleme değil, fabelin 
anlatısal yapılarına da uygun düşerler. Böylece algılanmaları sıralı, 
çözümsel, ayrımsayıcı, belleklenmeleri kavramsal ve soyuttur. 
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İzleyici sahnede dile getirilen metni “duyduğunda”, onu görsel 
ortamından ayrıştırabilecek durumda değildir artık; demek ki, ayrı 
özellikleriyle birlikte devreye giren, bu iki kodlama ve bellekleme 
biçimidir, ki bu, estetik deneyimi sağlamlaştırma, bir bütün oluştu- 
ran parçalara ayırmak zorunda olduğu için, çözümlemeyi sorunsallaş- 
tırma sonucuna götürür. 


3.8. Sözselleştirme mi yoksa betilenebilirlik mi? 


Sözel ve görsel olanın çözümlenmesi ve ayrıştırılması güçlüğüne 
görsel göstergelerin sözcükler halinde ansal kod çözümüyle, söze 
gelmeyen estetik deneyim arasındaki ayrım eklenir. Psikolengüist- 
lere göre, “insan varlığı çocukluktan başlayarak (...) zihinsel olarak 
her göstergeyi (sözle) adlandırarak çözmeye alışıktır. “Algı” ancak, 
algılanan her nesneye, zihinsel olarak, bir ad verildiğinde gerçekle- 
sir.” Resimlerle dolu bir derginin sayfalarını karıştırırken, Simon 
Thorpe'un değerlendirmesine göre, “algılanan imgelerin çoğunu 
tanımlayabilir ve aynı zamanda onları betimlemek için gereken “sö- 
zel” etiketleri bulabiliriz.” 

Peki tiyatroda durum nedir? Kuşkusuz sahne üzerinde, adlandı- 
rabileceğimiz her türden algıyı tanıyabiliriz Ama bu, bu nesneleri 
dizgesel biçimde adlandırarak saptamaktan çok sahneyi bir şenlik 
malzemesi kataloğu ile karıştırmak olur. Gerçekten de gösteren 
konumunda kalan çok daha başka gereçleri, sözcüklere çevrileme- 
yen ve algısı tam anlamıyla izleyicinin estetik deneyimini oluşturan, 
biçimleri ve renkleri algılarız: sâhne ve sahnenin imgeleri, müzik 
ve müziğin sesleri, metin ve metnin sese çevrilebilirliği her tür betili 
tanınmaya karşı direnirler, Lyotard'ın figüral? olarak adlandırdığı 
düzeyde kalırlar. Çağdaş sahne, örneğin jeste dayalı tiyatronun sah- 
nesi, her tür sözelleştirmenin önünü tıkar, izleyiciyi söze gelmeyen 
bir deneyimin tam ortasına daldırır. “Arzunun vektörleştirilmesi”, 
ne önerilen yolu ne de geçtiği alanları anmadan, izleyici bakışının 
ya da arzusunun birkaç geçiş noktasını saptamakla sınırlanır. Ad- 
landırılamayan planın parçasıdır. 


3.9. Elektronik ses araçlarındaki metin 


Günümüzde, metin yalnızca oyuncunun bedeniyle yapılan bir 
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işlemin değil, elektronik ses araçlarıyla yapılan işlemin de nesnesi 
olur. Ses oyuncunun doğal bedeninden “çıkarılabilir”, elektro-akus- 
tik olarak işlenebilir, bambaşka özelliklerle konuşan öznenin bede- 
nine yeniden yerleştirilebilir. Böylece beden/söz bağıntısının dengesi 
bozulur, biçimi değiştirilir, yeniden işlenir, ne ki canlı iletilir. Böyle 
işlendiğinde metin sabit kimliğini yitirir, temel ya da birincil konu- 
munu yitiren ve temsilin başka göstergelerine tutunan çok plastik 
bir madde olur, kendi içini boşaltır. Bütün oynamalara kapı açarak, 
elektronik metin, dil ve müzik, dilsel göstergelerin başına buyruk- 
luğu ve görsel göstergelerin görüntüselliği, ayrıca buradalık ve yok- 
luk, insan varlığı ve nesne arasındaki ayrımı ortadan kaldırma eğili- 
mindedir. Elektronik metin sonsuzca işlenebilir: yinelenelerek çoğal- 
г, aralıklar açılır, boşlukları her türden sesle doldurulur, parça- 
lanıp, salon ve sahnenin bütün ses gücü kapsamındaki çeşitli kay- 
naklara dağıtılır. 

Bu durumda yeniden tartışma konusu olan metin/sahne ikilisi 
ve özellikle de metin/sahne bağıntısıdır. Gereken, yalnızca metnin 
bütün temsilini sonuca vardırmamaya kendini alıştırmak değildir, 
metnin nasıl kendisini aradığını ve kimi kez sahne üstündeki düzenle- 
menin ya da yerleştirmenin uzam-zamansal ögeleri arasında nasıl 
kaybolduğunu ve umutsuzluğa düştüğünü incelemek gerekir. Me- 
tin bu ögelerin arasından kayar, bir aktrisin mimiğinin, ya da eski 
bir mekânın ya da öykünün dayanılmaz çekimine karşı direnir. Her 
yere sızan, artık hiçbir şeyi yönetmeyen ve hiçbir güvence vermeyen 
bir özdek, anlama sahnenin öteki bileşenleri kadar kaynaklık eden 
plastik bir ögedir. 

Sahneleme kapsamında kavranan metnin çözümlemesinin baş- 
lıca zorluğu, metni okurken yapacağımız çözümleme ve okumayla, 
izleyicide yarattığı etki ve alımlamayı karıştırmamaktır. Burada kuş- 
kusuz birbirine bağlı olan, ama ayrı durmak zorunda olan iki farklı 
bakış açısı vardır. Metin ve sahne arasında birleşme ve tekbiçim- 
leşme (uniformisation) olanaksızdır: 


Tiyatronun bizzat hedefi olan metnin ve sahnenin birleşmesi, bir anlamda 
doğaya karşı durur. Birleşme ancak ve ancak kısmi ve değişken uzlaşmalar, 
dengelerle olur. Kimi kez sahne metne bağımlıdır: Batı'daki belli bir gelenek 
böyle olmasını ister (...). Kimi kez metin sahneye bağımlıdır (...): Bu Avrupa 
dışı bütün geleneklerdeki kuraldır.” 
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Gösterimdeki metnin çözümlemesi uğruna, yazın kuramının yüzyıllar 
içerisinde belirlediği metin çözümlemesinin yöntemlerinden kaçın- 
makla haksızlık etmiş oluruz. Vinaver ve yandaşlarının önerdiği 
yöntembilim çıkış noktası oluşturabilir, ama kesinlikle metinlerin 
tarihsel bir yaklaşımıyla tamamlanmalı ve doÿrulanmalidir.! 

Her yeni sahne uygulaması dramatik metnin ele alınışını değişti- 
rir. Güncel yaklaşım köktenci bir biçimde metin ve sahneyi ayırmak, 
ne sahneyi metnin metaforu, ne de birini ötekinin eşi durumuna 
getirmeyip, işitme ve görmeyi birbirinden ayırmaktır: metin ve sahne 
artık ortak töze bağlı değildir, ayrışmıştır. Sahne metnin sözcelenme 
ve edimselleşme alanı değildir, artık onun metaforu değil, saltık 
başkalığıdır (altérité). Bunu, her şeyin, sahnelemenin metne bütü- 
nüyle yabancı olması amacıyla yapıldığı Heiner Müller ya da Robert 
Wilson'da, ya da oyuncunun metinle, yün yumağıyla oynayan kedi 
gibi oynadığı, ondan uzaklaşıp ya da yakınlaşıp, sözcüklerin sesbilgi- 
siyle top çevirdiği, göstereni çınlattığı, bir “metin değirmeni” olduğu 
Tadeusz Kantor'un gösterimlerinde görürüz. Metin artık ne temsil 
edilmek, sahneye konulmak, açıkça belirlenmek, hatta ne de Meyer- 
hold'da olduğu gibi, sahne plastiğinden ayrışmak zorundadır, o, 
Amballaj- Tiyatrosu gibi, “metnin gövdesinin teatral bedenle iç içe 
geçişmesine” ” çalışılan bambaşka bir evrendedir. Böyle olsa bile 
bu çarpışma [téléscopage] anlam üretimiyle ve metin sahne ilişkile- 
riyle ilgili her kuramı sorunsallaştırır. Ta ki bu çarpışmanın yöntem- 
leri sonunda kendilerini yineleyip, yolu kurama açıncaya dek... 


Ш 


Alımlamanın Koşulları 


1 
Psikolojik ve Psikanalitik Yaklaşım 


Temsilin başlıca bileşenlerini özetledikten, kendisini Sisifos'tan çok 
Oidipus sanan bir izleyici-çözümleyicinin Heraklesvari işlerini izle- 
dikten sonra, kısa bir soluklanmadan yararlanmayı ve gösterim dün- 
yasının Yedi Harikası'nı tek bir bakış içerisinde toplamayı umut 
edebilirdik. Ne yazık ki bu, işin karmaşıklığını hesaba katmadan 
yapılmış bir girişim olurdu, çünkü bu çalışmaların sonucu çözümle- 
melerinin anahtarı olmaktan çok uzaktır. Dolayısıyla alımlamanın 
verilerini ve izleyicinin topladığı bilgilerin bütününü tutarlı biçimde 
ele almak için bize sunulan toplam yöntembilimi düşünmemiz gere- 
kir; bu olaybilimsel kaynaklı bir yöntemdir çünkü izleyicinin “dün- 
yayı nesnelleştirmek, soyutlamak ve kavramsallaştırmak yerine 
onu!” yaşama ve duyma biçimiyle ilgilenir. Bu, izleyicinin az çok 
bilinçli olarak ve uzun uzadıya temsile yönelttiği bir bakış, hatta 
bir çoğul bakış sorunudur. 

Bu izleyiciyi bir sahne depreminin merkezinde ve psikolojik, top- 
lumbilimsel ve antropolojik üç görme biçimiyle donanmış olarak düşü- 
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nürüz. Bunlar üç ayrı ama tamamlayıcı bakıştır, bir o kadar da bireysel 
ve psikolojik bakış açısını, toplumbilimsel bir bakışa doğru ve sahne 
yapıtıyla izleyiciyi çevreleyen insan gerçekliğinin birleştiği bir antropo- 
lojiye dek genişletmeyi sürdüren eşmerkezli daireler oluştururlar. 

Bakmaya yönelik, psikolojik sonra toplumbilimsel (2. bölüm) уе. 
sonunda antropolojik (3. bölüm) olan başlıca üç bakış açısına göre 
alımlamayı betimleme amaçlı olaybilimsel tasarımız bu sismik yı- 
kımdan doğar (burada “yıkım” sözcüğüyle karşılanan “catastrophe” 
sözcüğü aynı zamanda klasik bir tragedyanın bitimi anlamına da 
gelir -ç.n.). 

Bu bakışların her biri az çok seçik bir biçimde bazı ayrıntıları 
ayrımsayacak ve görme, antropolojiyi kapsadıkça giderek daha çok 
çepere değin ve global olacaktır. 

Gösterim alımlamasının olaybilimsel bir yaklaşımını riske soka- 
rak, kesin bir biçimde izleyicinin ve izleyici topluluğunun tarafında 
yer alırız, buradaki zorluk bu iki yapıyı ayırt etmek ve her birine 
uygun ve değişik bir kavramsal gereç bulmaktır. İzleyici topluluğu 
izleyicilerin basit bir toplamı değildir, bireysel psikolojiyle benzer 
yasalara uymaz, bu da bizim izleyici ve topluluğu, psikanaliz ve top- 
lumbilimi ayrı ayrı ele almamıza izin verir. 

Ancak burada bir izleyici psikolojinin ve psikanalizin eskizinin 
söz konusu olabileceğini çünkü bu alanın tiyatrobilimcisinin dikkat 
menzilinden çabuk sıyrıldığını ve burada genel olarak tiyatronun 
altbilinçle olan ilişkisini değil yalnızca gösterime yönelik bir yapıtın 
basit “alımlamasıyla” ilgilendiğimizi hemen belirtelim. Dolayısıyla 
alanımızı gösterimden yararlananlara doğrudan ulaşabilecek birkaç 
temel işlemi anımsamakla sınırlayalım. 


1. GESTALT KURAMI 


Gestalt kuramı —“ruhsal yaşamda özellikle konfigürasyon ve daha 
genel olarak bütünlük görünümleri üzerinde duran psikolojik ku- 
гап” izleyici tarafından yapılan betimleme-yorumlamaı için elve- 
rişli bir genel çerçeve sağlar. Teatral bir temsile uygulandığında, 
bize çözümlemenin tek tek ayrıntılarla değil bir veriler bütününe 
tutunması gerektiğini anımsatır. Gerçekten de — Belçikalı kuramcı 
Carlos Tindemans'ın saptadığı gibi: 
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Bütünlük parçalarının toplamından farklıdır ve bu görüşün özü bir olayın 
ya da bir nesnenin algısının, olayın ya da nesnenin değişik parçalarının 
algısıyla edinilen bilgi aracılığıyla tam olarak önceden kestirilememesidir.” 


Tindemans, pek yerinde olarak, temsilin algısını bireşimsel zamansal 
bloklara ayırmayı önerir, çünkü “bütün ögeleri aynı anda, zamanın 
bütünsel parçaları, bireşimsel sahne birimleri olarak algılarız.” De- 
mek ki bir dizi birimi algılarız, Garcia-Martinez bunu ritmik çerçeveler 
olarak adlandırmıştır, yani “daha sonraki ritmik akışın işaret noktası 
olan ilk anların ritimlerinin zihinsel izi*”, bu bizim burada gösterimin 
vektörleştirilmeleri olarak tanımladığımız ve anlamı ve ritmi bir 
dizi yönlendirilmiş çerçeveler ya da kesitler biçiminde kuran şeydir. 
Bu çerçeveleri ya da parçaları Tindemans “etkin ve tepkili güç 
akımlarını temsil eden oyuncu-kisiler arasındaki etkileşimsel anlar” 
olarak düşünür. Bu dinamik —adını ister odaklama, etkileşim ya 
da vektörleşme koyalim- yapıtın devinimini -ritim kadar anlamını 
da- doğurur. İzleyici bu dinamiği yakalar ve onu öylesine kolayca 
duyar ki onu dinleyerek ve tepki vererek yaratımına katılır. Algı- 
lama ve alımlama böylelikle yapıtın ritmik bir kuruluş edimi olur: 
“Tiyatro birisine varmaz, birisi tiyatroyu kendisine “vardırır.”? Gel- 
gelelim sahne gereci önceden yönlendirilmiş, bir anlamda işlenmiş, 
vektörleştirilmiştir. Bu vektörleştirme düşüncesi tamı tamına Michel 
Chion'un sinema için benimsediği anlayışla örtüşür: “Planların dra- 
matizasyonu, bir geleceğe, bir amaca yöneliş ve bir bekleyiş ve eli 
kulağında olma duygusunur yaratılması. Plan bir yerlere yol alır ve 
zaman içerisinde yönlendirilmiştir.” 

Öyleyse biz de her sahnelemenin vektörleştirme işlemlerine göre 
düzenlendiği ve global göstergelerin, Gestalt göstergelerinin, yani izle- 
yicilerin tanıyabileceği bütün bireysel gösterenlerin bağlı bulunduğu, 
sahnelemenin bütününü yapılandıran tümleyici vektörlerin var ol- 
duğu varsayımını ortaya atacağız. Bu Gestalt göstergeleri başlıca 
vektörleştirmeyi ve en azından öncekileri silecek yeni bir vektörleş- 
me ortaya çıkmadığı sürece içerisinde her şeyin okunabilir olduğu 
çerçeveyi oluşturur. 

Gestalt kuramı özellikle Giy kinik bilme süreçlerini değer- 
lendirir, ama izleyici de “yalnızca” bir entelektüel, bir beyin, insan 
suretli bir bilgisayar değildir, o ayın zamanda bir katılımcı, “tepki 
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veren” ve duygusal biridir. Gösterimde uyaranlar, telkinler, izleyiciyi 
uyanık tutmaya ya da hareketlendirmeye, her zaman yüz yüze gelme- 
diği ama onu çevreleyen, kavrayan ve taşıyan bir olaya katılmasını 
sağlamaya yönelik şeylerden oluşan bütün bir güzergâh vardır. 


2. OLAYSAL KATILIM 
2.1. Yaratılan etki 


Değerlendirilmesi epey güç olan izleyici üzerinde yaratılan etki, 
bir o kadar da olaysal katılımın merkezinde yer alır. Birçok çağdaş 
gösterim — örneğin Galli Brith Gof grubunun Mike Pearson'ın sahne- 
lemesiyle gerçekleştirdiği Camelann gösterimi gibi” — doğrudan be- 
densel bellek üzerinde etkide bulunan boş varil gürültüsü, fabrika- 
nın kaygı veren karanlığı, dumanın acı kokusu gibi çok güçlü du- 
yumsal uyaranların bolluğuyla kendisini belirgin kılar. Bu durumda, 
yaratılan etkiyi ölçmek için, özellikle (imgeler, göstergeler ve meta- 
forlar üretimi olarak değil) gerçek ve somut bir eylem olarak göste- 
rime karşı duyarlı oluruz. Oyuncunun bedeni izleyicininki gibi ger- 
çek ve cisimleştirilen bir varlığın bedenidir, soyut bir izleyici mode- 
linin değil. İzleyicinin ton-tavır değişimleriyle ilgileniriz, onun hap- 
tik görüşünü, dokunma, koku alma duyusunu, devinduyumunu: 
çoğunlukla sterilize edilmiş ya da uyuşturulmuş bir sürü duyuyu 
yeniden güçlendiririz. 

Yaratılan etkiyi değerlendirmek, yapıtın enerjetik yükünü ve 
izleyicide oluşan boşalmayı hissedebilmektir: 


Bir sanat yapıtını değerlendirmek için, şu enerji kavramını devreye sokmak 
gerekir: bu yapıt bizi etkiliyor mu, duyarlılığımızda, imgelemimizde bir karışık- 
lık yaratıyor mu, çağrıştırdığı şeyi güçlü bir biçimde hissedebiliyor muyuz? 


Çözümlemecinin işi yapıtın aurasuu (onu biricik've özellikle mekanik 
biçimde çoğaltılamaz kılan şey) duyumsamak ve duyumsatmaktır 
—Artud'nun dediği gibi— “ne kadar az olursa olsun dilin solunuma 
değin, plastik, etkin kaynaklarına dönülmesi, sözcüklerin onları 
doğuran fiziksel hareketlere yeniden bağlanması ve sözün mantıklı 
ve söyleme ilişkin yanının fiziksel ve duygusal yanı altında kaybol- 
ması, yani sözcüklerin (...) kendi sesli kıvrımları gibi duyulmaları, 
devinim olarak algılanmalar?...” gerekir. Bu ise gözlemcinin, sanat- 
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sal konvansiyonlarla uğraşmak durumunda olduğunu iyi bilerek, 
yapıtın kendisinde uyandırdığı afektleri anımsaması gerektiği anla- 
mına gelir: “İçimizde, sanatçıdaki o yaratıcı coşkuyu kışkırtan tutku 
ve psişik duygulanım durumunun yaratılması gerekir.!” Bu tutku 
durumu oluşmadığı zaman, yapıta karşı olası çözümsel direnmeler 
konusunda kendimizi sorgularız. 


“Çözümsel” [analitik] denilen direnmeler duygusal ve/ya da cinsel engelle- 
melerden kaynaklanır; bunlar, cinselliği, itkileri, düşlemeleri ortaya koyan 
(örneğin Gerçerüstücülük), ya da trajik olanı, yıkımı, bunalımı çağrıştıran 
ve kaygı ve umutsuzluk uyandıran yapıtlarla harekete geçirileceklerdir." 


Bu tıkanmalar sık sık estetik deneyimi köstekler. Sahne ve izleyici 
arasındaki bağıntısal düzenekleri açıklığa kavuşturmanın önemi 
buradan kaynaklanır. 


2.2. Bağıntısal ya da etkileşimsel kuramlar 


Olaybilimden özellikle de Merleau-Ponty'nin yaklaşımından etkile- 
nen bağıntısal kuramlar, sahne ve izleyici arasındaki alışverişi sahne- 
den salona doğru yapılan göstergeler yayını ve kendi üzerlerine kapa- 
nan bir gösterge üretimi biçiminde kavramak yerine, sahne ve salon 
arasındaki bu alışverişleri aydınlatmayı amaçlar. İzin verirseniz bu 
karmaşık bağıntı kuramlarını basit bir fabelle açıklayalım: İzleyici 
sahne üzerine yukarıdan sarkan ve eyleyene ilişkin, tematik, biçimsel 
bütün olası bağıntıların düğümlerini kemirmekte olan küçük fareleri 
fark eden bir kartaldır (?!). Böylesine büyük bir yükseklikte, kartal 
kendisini partneri ve birbirine karışmış bağıntıların aracısı yerine koyar; 
bir tek o bütün olarak düğümleri görür, ama bu ipleri çekiştiren 
sahnenin her köşesinden devinen fareler sayesinde olur. Kartal nesnel 
olarak bu sahneyi betimleyemez, çünkü fareler durmaksızın yer değiş- 
tirirler ve sanki kavranılmasına izin vermeyen oyuncunun bedeni, 
kartalın bakışını geri çeviren bir gösterge, sahneyi, gözlemcinin bakı- 
şını geri gönderen bir ayna gibi düşünmeye zorlayan olaybilimsel du- 
rum gibidirler. 


Olaybilimsel açıdan bakıldığında, izleyicinin bakışını ters çevirebilen canlı 
beden, temsili “nesnel” ögelerle betimlemeye niyet eden — semiyotik gibi— 
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herhangi bir model için yöntembilimsel bir ikilem ortaya koyar. Sahnenin 
semiyotik alanını oluşturan ögelerin ortasındaki yalnız beden, bakışı geri 
gönderen bir göstergedir.? 


Bakışın yapıtın gövdesi tarafından bu geri gönderilişi, belki de bu bir 
tek sanatta görülür, izleyiciyi oyuncu ve sahnenin karşısında konum- 
lanmaya, onunla özdeşleşmeye ya da ondan uzak durmaya zorlar. 


3. ÖZDEŞLEŞME VE UZAKLIK 
3.1. Özdeşleşmenin işleyiş biçimleri 


Sahne üzerindeki olaya olan yakınlığı ya da uzaklığı: izleyicinin 
ölçebilmesi gereken işte budur. Peki ama sahnenin çekiciliğine 
kapılmışken bunu nasıl becerecektir? Kendisini bu kadar yakından 
ilgilendiren tepkiler nasıl çözümlenecektir? 

İzleyicinin rolle özdeşleşmesi ona bir haz kazanımı sağlar, bu, 
vekâleten serüven yaşamanın hazzıdır. Bu Freud'un ruhsal yaşam 
ve sanat yapıtı için bulguladığı yadsıma olgusudur (“Bu ben değilim, 
ama yine de...”): 


Kurmaca alanında, gereksinim duyduğumuz görünümlerin çoğulluğuyla 
karşılaşırız. Özdeşleştiğimiz kahraman gibi ölürüz: öte yandan biz ondan 
sonra yaşamayı sürdürürüz ve yine aynı biçimde sağ ve esen kalarak başka 
bir kahramanla birlikte ölmeye hazırızdır.” 


Tehlikenin verdiği haz ve gerçek anlamda risk olmaması, kurmaca 
heveslisinin sahne üzerinde “psiko-patolojik kişilerin” temsil edildiğini 
görmekten haz aldığı bir özdeşleşmeye götürür, çünkü bu durumda 
çoğu zaman bastırdığı ve sahne üzerindeki yapıntının nesnesi oldukla- 
rına göre artık sansür koymak gereğini duymadığı itkilerin sahnelenişi- 
ne katılır. Dolayısıyla “Ben'in farklı parçalarının bir yasaklama olmak- 
sızın sahne üzerinde devindiğini hissetmenin!*” doyumunu yaşar. 
Oyuncunun da bir o denli rolüyle özdeşleşmesi söz konusudur 
ama bizi burada ilgilendiren, izleyicinin oyun kişisi ve oyuncuyla 
kurduğu özdeşleşmedir. Tartışmasız bir duygulanımlar kuramı olma- 
dığına göre, kurmaca alanında bir başkasıyla özdeşleşme biçimlerinin 
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bir tipolojisini önermek tehlikeli olur. Oysa yazınsal tarih trajik ve 
komik durumlara tepki verme biçimlerini tanımlama girişimleriyle 
doludur (ister korkuyu ve acımayı ya da gülünç bir oyun kişisine 
karşı alaycı ve acımasız üstünlüğü düşünelim). 


3.2. Özdeşleşmenin biçimleri 


Hans-Rubert Jauss, kesin bir biçimde alımlayıcının ve onun aldığı 
estetik zevkin yanında yer alarak, (kitabının Almanca başlığını yine- 
lemek gerekirse) estetik bir deneyim ve yazınsal kapalı (hermetigue) 
tasarısıyla” bütün bu girişimleri en iyi bireşimleyenlerden biridir. 
Basit çağrışımsal katılımdan tersinlemeli uzaklaştırmaya dek varan 
olası tepkilerin bütününü örten özdeşleşme biçimlerinin bir tipolo- 
jisini önerir. 


Çağrışımsal katılım 


Toplu durumu saptamak amacıyla her bakış noktasını anlamaktan 
başka erekliği yoktur. Bu bizim başkalarını dinleyerek ve onların 
güdülenmelerini yeniden kurarak yaptığımızdır. 


Hayranlık dolu katılım 


Oyun kişisine -kahraman, ermiş, yarı-tanrı, vs.— kayıtsız koşulsuz 
hayranlık duyarız; bizde onu taklit etme isteği uyandırılır. 


Duygudaş özdeşleşme 


Kahraman kusursuz olmasa da değerlidir; erişilebilir ve insancıl bir 
biçimde kendini ortaya koyar, bu da acıma ve duygusallık yoluyla 
bir özdeşleşmeye yol açar. 


Katartik özdeşleşme 


Duygudaşlığın ötesinde, trajik kişiye karşı bir korku ve acıma duygu- 
sunu ya da gülünç oyun kişisine karşı acı alaycı bir bakışı doğuran 
yoğun bir duygulanım ve “tutkuların bir boşaltımı”, bir katarsis uyan- 
dırır. 
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Tersinlemeli (ironik) özdeşleşme 


Eğer tersinleme, her şeye rağmen, talihsiz kahramanla ya da karşı- 
kahramanla belirli bir duygudaşlık kurma olanağı vermeseydi: Çün- 
kü üstünlük duygumuz başkasının sorunlarına karşı duyduğumuz 
bir duyarlılıkla karışmaktadır; terimler arasında bir çelişki olacaktı. 
Bu ise bizi doğrudan özdeşleşmenin karışıtına: eleştirel uzaklığa 
götürür, bu Brecht'in Verfremdungseffekt, uzaklaştırma etmeni ya 
da -tam olarak- yabancılaştırma etmeni olarak adlandırdığı şeydir. 


3.3. Uzaklık 


Eleştirel uzaklık her zaman görelidir, çünkü fazla açılırsa, izleyici 
bütün ilgiyi yitirir ve tiyatroyu terk eder. Rolüyle bağıntılı olarak 
bunu yapan oyuncu kadar izleyici de oyun kişisi karşısında bu uzak- 
lığı koyar. 

Brecht'in oyununda, Cesaret Ana'nın, kuliste oğlu İsviçre Peyni- 
rinin yaşamına son veren silah seslerini duyduğu anı örnek olarak 
alalım. 

Duyulan acı o denli büyüktür ki, ancak göğsünden çıkamayan 
sessiz bir çığlıkla ifade edilir. Ve bu bastırılan çığlık bütün bedeninin 
biçimini değiştirir, kafasını arkaya devirir. Hemen ardından, Cesaret 
Ana tavır değiştirir, başını omuzlarının arasına gömer, kendisini 
dış dünyaya kapatır, sandalyesine yığılır. 

Cesaret Ana'nın bu “sıcak” ve “soğuk” duygulanımlar dizisini 
izleyici birkaç saniyede kat etmeli, kimi kez gözünden yaş gelircesine 
duygulanmalı, kimi kez bu anlaşılmaz kişiliğe karşı uzak ve eleştirel 
bir tutum almalıdır. Böylece Brecht dramaturgisinde, uzaklaştırmalı 
her gösterimde olduğu gibi, oyuncu “anlatımsal konvansiyonların 
akıntısına karşı” oynar ve izleyici “izleyiciyi kendi haklarından koru- 
yan bir zihinsel düzeltme yapar.”!$ 


3.4. Özdeşleşme/uzaklığın ötesinde: Butho örneği 
Özdeşleşme ve uzaklık arasındaki seçenek mutlak değildir ve her 


alımlama biçimi kimi kez yapıntı/yapıntı-olmayan dikotomiden Jiki- 
lik) farklı bir yol üzerinde, yani oyuncunun bedeniyle hemen hemen 
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doğrudan ve fiziksel olarak kurulan bir bağıntının temeli üzerinde 
gerçekleşir. Oyuncunun deviniminin ve acı çeken bedeninin 
devinduyumsal algısında durum böyledir. Butho dansından başka 
hiçbir tür izleyiciye teşhir edilen bedenin dehşetini bu denli 
yaşatmaz. Birkaç fotoğraf çokbiçimli alımlayıcı olarak kendi dehşet 
duygularımızı göstermeye fırsat verecektir. 





Parçalanmış beden ? 


Acı çeken bedenden geriye yalnızca bir gövde kalır; karanlıkta 
kalan baş ve uzuvlar kesilmiş gibi gözükür. Parçalanmış böyle bir 
beden “çözümleme kavramı bireyin belirli bir parçalanma düzeyine 
vardığı zaman, düşlerde düzenli olarak kendini gösterir.”!7 Morgta 
ayrılmış parçaların ona ait olduğunu saptamaktan ve ondan gelen 
bir parçalanma korkusu duymaktan başka yapabileceğimiz fazla bir 
şey yoktur. 

Bir ölü maskesi gibi bakmayan, gözleri çıkartılmış olan yüz 
gözlemcinin özdeşleşebileceği canlı hiçbir şey taşımaz. Her tür 
duygunun yitmesi, çizgilerin sabitliği ve tavırların katılığı bir 
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Gözleri olmayan yüz 


başkasının bakışını sarsacak denli kaygı verir. Ruhsal özdeşleşme, 
gizli bir anlamın ya da belirli bir durumun düşlenmesi olasılığı 
olmaksızın, yüz ruhsuz bir nesneye dönüşür ve korku yerleşir. 
Böylelikle yapıtla hep bir yüz yüzelik vardır: onun gerçekliğini, 
yaratıcının kendini işine verişini, arzunun içerme derecesini 
araştırırız, “arzunun içerme derecesi bir yapıtla ilgili olarak onun 
yüklü,dolu, yanı sıra bir başkasının amacın dışında, uyduruk 
olduğunu söyleme olanağını sağlar.”!8 

Bir ölü beden katılığında donmuş ve taş-anıt üzerinde yatan 
beden (Bkz. s. 206'daki resim), aynı mineral görüntüyü sunar, öyle 
ki gözün onu üzerinde bulunduğu destekten ayırt etmesi ve bir 
insan varlığını tanımlayabilmesi için bir süreye gereksinimi vardır. 
Cansızdan canlıyı, dekordan oyuncuyu neredeyse ayırt edemeyen 
izleyici grotesk, yarı-insan, yarı-mineral bir beden algılar; artık bede- 
nin manzara içerisindeki yerini bulmak değil, hava değişimlerine 
açık, bir manzara gibi algılamak söz konusudur. 

Kentin ortasında ayaklarından bir vince asılı olan bu beden, 
alışılmadı ve tehlikeli konumu nedeniyle, gelip geçenlerin dikkatini 
çeker. Burada yine duraksarız: kanlı canlı insan bedeni mi yoksa 
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Bulaşıcı asılma 


yerleştirilmekte olan bir heykelin mermer gövdesi midir? Nefis ceset" 
canlanacak mıdır? Oyuncunun devinimlerini estetik olarak yeniden 
yaşayan ve sadizmle mazoşizm arasında gidip gelen fırsatçı bir rönt- 
genci konumundayızdır: Sadistiz, çünkü bu asılma olayını izleriz; 
artık estetik ve mesafeli değil ama estetik, bedensel ve Artaud'nun 
anıştırdığı veba gibi bulaşıcı olan bir algıdan dolayı oyuncu kadar 
da mazoşist oluruz. Acı çekmenin gerçeği sanat yapıtını her yandan 
sarar; bedensel sanat temsilin ve psikolojik özdeşleşmenin konvansi- 
yonlarını bozar. 

İzleyicinin bedensel kimliği üzerinde yapılan bütün bu beklenme- 
dik işlemler, ona daha fiziksel temeller ve “doğrudan bildirişimde 
bulunan bir dil!9” vererek, geleneksel özdeşleşme biçimlerini yeniler; 
beden ve ruh arasındaki alışılmış sınırı yerinden oynatır. 


"Nefis ceset [la cadavre exquis]: 1924'te André Breton ve arkadaşlarının kurduğu 
“Gerçeküstücü Araştırmalar Bürosu'nda oynanan oyunlardan en ünlüsü -ç.n. 
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La Fura dels Baus 
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Butho dansı böylece Batı sanatındaki özdeşleşmenin girdiği buna- 
lımı açığa çıkarır ve bize özdeşleşme kuramının evrensel olmadığını 
ve olsa olsa Batılı gelenekte Aristoteles'ten Brecht'e dek geçerli 
olduğunu tam sırasında anımsatır. Örneğin Hindistan'ın Rasalar 
ya da estetik zevkler kitabına bakarken bunu görebiliriz. 


3.5. Özdeşleşmenin zevki 


Hint kültüründe, Bharata tarafından yazılan (M.Ö.- VI. yüzyıl) 
Natya Shastra kitabı rasa ya da başka deyişle estetik zevk kavramını 
kullanır. Rasa, geçici bir haz ve acı çekme duygulanımının yol açtığı 
güçlü ve kalıcı bir duygulanımdır. Bu (kösnül, kahramanlara özgü, 
dokunaklı, gülünç, korkunç, kin dolu, öfkeli ya da olağanüstü) 
rasa'lar yapıtın “tatlarıdır.” İzleyici bunları ancak özgürlüğü ve her 
şeyden vazgeçmeyi keşfetmişse, arzu ve bencilliği aşmışsa tadabilir 
ve gereken ruh temizliğine ve yoğunlaşmasına ulaşır. “Böylece Tad- 
lar, Duygular ve bütün devinim biçimleriyle, bu Tiyatro herkes için 
bir öğrenim kaynağı olacaktır.” 


3.6. Eril ya da dişil özdeşleşme 


Özdeşleşme kültüre bağlıdır; peki cinsiyete de bağlı mıdır? Eril ya 
da dişil bir özdeşleşme olur mu? Bu konuda anlaşmak gerekir. Cin- 
siyet —anımsatmak gerekir mi?— biyolojik bir belirleme değil gender 
(hem tür hem de cinsiyet) sorunudur. Gösterim çözümlemesi için 
sorun sahnelemeye yöneltilen bir eril ve/ya da dişil bakış arasında 
ayrım yapıp yapmamak gerektiğini ve izleyici yargısının onu cinsi- 
yetine göre —ve hangi kesin ölçüde- algılayıp algılamadığını bil- 
mektir. 

Berbat bir sıradanlığın harcıâlem lafları yinelense bile, sahneleme- 
nin dişil ya da eril izini belirlemek pek öyle kolay görünmez. Buna 
karşın sahnelemenin daha çok kadınların ya da erkeklerin bakış 
açısını ve tarafını tutup tutmadığı çabucak anlaşılmıştır. Büchner'in 
Woyzeck'i gibi bir oyun Marie'yi bir kurban olarak ya da Woyzeck'i 
sevimli bir katil olarak göstermeyi seçebilecektir; benzer biçimde 
—sahnelemenin savı ne olursa olsun— alımlama belki de Woyzeck'ten 
çok Marie'yle özdeşleşmeyi seçecektir. 
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Saptanması gereken, kendi içimizdeki kadın ya da erkek tarafından 
değil, bunların actoress (Julian Beck'in deyimidir, bunu “acteurice” 
laktöris -ç.n.] olarak çevirebiliriz) tarafından temsil edilmeleridir. 
Kazuo Ohno'nun La Argentina'yı?? muhteşem bir biçimde andığı 
gösterimi anımsayalım (Bkz. s. 204'teki resim). 

İzleyici burada bir kadından mı yoksa bir travestiden mi söz edildi- 
Bini sorgulamak durumunda değildir. Özdeşleşmek zorunda olma- 
dığı dansçının ve Ohno'nun annesinin kadın çizgilerini gözlemler. 
Kadına değin göstergelerin üretimi ve kadınsı başkalığın kimlik 
arayışı çok çarpıcıdır; izleyiciden paylaşması istenilen bu arayıştır. 

Feminizm sorunu da, erkek ya da kadın izleyicinin algıladıkları 
şeye yönelttikleri bakışta ve değerlendirmede bir cinsel ayrım olduğu 
varsayımında bulunmak zorunda olup olmadığımızı bilmekle sınırlı 
kalmaz. Feminizme göre ayrım bellidir, erkek izleyici evrensel olarak 
tanıtılan ve kadının özgül bakışını ve sesini tanımazdan gelen bir 
insancılığa kendi yararı için el koymuştur. Erkeğin evrenselleştirici 
aşkınlığı ile kadının doğal içkinliği arasında fallokratik [yarakege- 
menliği| nitelikli bir karşıtlık vardır. Gösterim çözümlemesine göre 
ise, kadın bedeninin erkek bedeninden farklı ve/ya da, daha alımla- 
yabilir olup olmadığını belirlemek söz konusudur. Bizse bu konuda 
nasıl kesin bir ayrım yapılacağını kestiremiyoruz. 

Oysa, anlatım-öncesi, kültür-öncesi, dil-öncesi, ya da toplum- 
öncesi bir beden düşüncesini reddetme konusunda İrigaray, Kristeva, 
Cixous ya da Grosz gibi feministlerle aynı düşüncede buluşacağız 
ve Elisabeth Grosz'la birlikte “arzu, anlamlama ve iktidar düzenine 
bağlı, toplumsal ve söylemsel nesne olan bedeni (...) bilmeye, temsil 
düzenlerine, kültürel üretime ve sosyo-ekonomik değişime ilişkin 
dizgelerin üretimine katkıda bulunan bir bedeni?!” anımsayacağız. 
Aynı zamanda ondan “bir tür, cisimleşmiş öznelliğin, ya da psişik beden- 
selliğin ne olduğunu kavrama yolunu geliştirmeye çalışma” önerisini 
de alacağız. Bu kavramlar, ikinci kesimin 1. bölümünde geniş ölçü- 
de esinlendiğimiz, Michael Chekhov'un psikolojik jest kavramıyla 
benzerlik gösterir. İzleyiciye uygulandığında, psişik bedensellik kav- 
ramı onun etkinliğinin somut çözümlemesi için iyi bir temel oluş- 
turur. Öte yandan bu etkinliği ölçme araçları oldukça belirsizdir 
ve izleyicinin bedenselliğine değin birkaç ön açıklamayla sınırlı 
kalmak gerekir. 


274 GÖSTERİMLERİN ÇÖZÜMLEMESİ 


4. İZLEYİCİNİN BEDENİ 
4.1. Somut durum 


Bu çok yalın olarak izleyicinin yer aldığı fiziksel uzam içerisinde 
bedeninin karşılanma biçimidir: konfor, yerin rahatsızlığı, derinlik, 
bakış açısı vs gibi. Özel bir tiyatronun pelüş koltukları, İtalyan sahne- 
li bir tiyatronun locası ya da bir yer buldukları için kendilerini talihli 
sayan, şoka girmiş izleyicilerin sıkışarak oturdukları Güneş Tiyat- 
rosu'nun rahatsız sıraları arasında büyük bir ayrım vardır. Beden 
art arda gelen çevre koşulları ve dış görünümlerle çevrilir: 


Salonun mimarisi, ölçeği, süslemeleri ya da çıplaklığı, koltukların biçimi, 
çeşitliliği ya da tekbiçimliliği, salonun sahneye göre eğimi, girişler ve tabii ki 
görme ve işitme koşulları, koltuklar ve sahne arasındaki uzaklıklar ve daha 
genel olarak çeşitli proxemik ilişkiler, bütün bunlar bedenin doğrudan dev- 
reye sokulduğu belirleyici ögelerdir.?? 


Görünüşe bakıldığında izleyici koltuğunda kıskıvrak bağlıdır, önün- 
de olup bitene müdahale edemez. Buna karşın, Ben'i, rol kişileriyle 
kurduğu sayısız özdeşleşmeler sayesinde sahne üzerinde özgürce 
deviniyor gibidir. Motor sistemin etkisizleştirilmesi öte yandan yal- 
nızca görünüşte kalır: Gerçekte, gözlemci algıladığı şeye karşı fizik- 
sel olarak tepki verir ve harekete geçer. 

Bu tepkiler doğal olarak, “toplumsal alanın bir sahnelemesini??” 
sunan sahneye bağlıdır. İzleyicilerin devinimleri ve tutumları etki- 
leşim törenleriyle düzenlenir. 


Bu törensellik uzam ve zamanın simgebilimi içerisine yüzlerin ve bedenlerin 
bir simgebilimini, sözün askıya alınışını sokar. Salonda izleyici fiziksel olarak 
kışkırtılır. Sinema, izleyiciyi dingin bir şaşkınlıkta bırakan bir tür hipnotik 
durum içerisinde, uzamla bağıntıyı doygunlaştıran şaşmaz bir görme ve işitme 
düzeni uğruna anlamların askıya alınışını, cisimliliğin ayraç içine alınışını 
geliştirirken; tiyatroda tersine, izleyicinin oturduğu koltuğu, yanında, önünde 
ya da arkasında oturanları unutması daha zordur.?* 


Tiyatro salonu bir bütün meydana getirir; her izleyicinin bedeni 
onu çevreleyen öteki bedenlere, ayrıca bunun da ötesinde, sahneye, . 
olumlu ya da olumsuz biçimde oyunculukları kaçınılmaz olarak etki- 
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lenecek olan oyuncuların dinlenişine yansır. Gösterim çözümlemesi 
izleyici tepkilerini ortaya çıkarmayı, gösterimin akışı üzerindeki etki- 
sini değerlendirmeyi görev edinir. Yerleşen ve alimlamanın bütünü- 
nü düzenleyen yalıtılmış anlar değil bütün bir anlam yapısıdır. 


4.2. İzleyicinin antropolojisi 


Alımlamanın incelenmesi izleyicinin bedenliliğinin bir antropoloji- 
sini oluşturma girişimine götürür. Bu cisimlilik çok gelişmiştir: bugü- 
nün boy ölçüleri, algısal alışkanlıkları, dikkat yeteneği iki bin ya 
da hatta yüz yıl öncesi gibi değildir. Açık havada bir tragedya üçle- 
mesi izleyen Yunan izleyicisinin bedeni ya da İtalyan tarzı tiyatronun 
petek gözlerine tıkılan beden ya da kısmi bir doğasızlaştırmaya göre 
sesi bir ses yükselticisinden algılayan parçalanmış bedenle, siberne- 
tik bir bileşime bağlı beden kuşkusuz aynı biçimde işlemez. Postmo- 
dern izleyicinin medyalaştırılan bedeni, ortaçağ gizem oyunu izleyici- 
sinin bedeninden çok daha başka bir işleme tabi tutulur. İzleyici ve 
onun bedeni'nin” bu incelemesi, metinsellikleri de içinde olmak üze- 
re, yazarların ve yapıtların incelenmesi için vazgeçilmez olan temeli 
sağlayacaktır. 


4.3. İzleyicinin hazları 


İzleyici bedeninin incelemesi üzerine yeniden odaklanan, izleyicinin 
aldığı hazların incelemesi hiçbir durumda bilgisel alana ve gösterge- 
lere ve sözcüklere bağlı anlamlamaların şifre çözümüyle sınırlanmaz. 
Psikoloji bize, zihinsel temsilin algı ve kavram arasında konumlan- 
dığını ve yumuşak bir biçimde duyum-devindirici bilgisel alana ge- 
çildiğini öğretir. Devinimin zihinsel temsili edimsel devinimle aynı 
zihinsel yapılara ilişkindir. Barba'nın imgesini yinelersek, oyuncunun 
genleşen bedeni “günlük davranışın tasarrufu ve yapıntılılığı yoluyla 
kendi saygınlığını koruyan kassal güçlerin yeni bir mimarisini kura- 
rak izleyicinin örgensel duyarlığa ilişkin algısını açar.” 

Hazların tek sınırı vardır, o iblis, sıkıntıdır, bize işte bu anda 
Peter Brook'u?” anımsatır. Ama kimi kez sıkıcılık izleyiciden, deadly- 
spectator'dan [ülümcül-seyirci] yayılıp gelir, bu “bir yandan en sev- 
diği dizeleri alçak sesle okuyarak, hiçbir şey onun gözde kuramlarını 
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kendisi için sınama ve doğrulama saplantısını alt üst etmediği için 
alışılagelmiş bir klasik oyun sahnelemesinden gülümseyen bir yüzle 
çıkan üniversiteli araştırmacı gibi, garip nedenlerden dolayı [sahne- 
lemedeki] bir yoğunluk ve hatta bir eğlence eksikliğinden hoşlanan 
ölümcül izleyici?*dir. Tiyatro salonlarına girmesi yasaklanabilecek 
olan neşe kaçırıcı bu bilgiççe tutum hâlâ ortalığı kasıp kavurmak- 
tadır ve dolayısıyla bu kitabın kapsamında yer almaya —ya da kal- 
maya— bütünüyle hak kazanır. 

Oysa, en çok aranan tiyatro hazzı, lirik sanat gibi, “güçlü duygu- 
lanımlar iletmeyi beceren (...) aslında çağdaş sanatın büyük bir 
bölümünün belirgin niteliği olan bütün bu hiper entelektüel arayışla- 
ra karşı bir tür tepki oluşturan?””dır. Ve kuşkusuz, konuşturulması 
ve incelenmesi en zor olan da bu izleyicidir; oysa bizi en çok ilgilen- 
diren de odur. 


5. DÜŞ İŞLEMİ, SAHNENİN İŞLEYİŞİ 
5.1. Düş ve fantasma 


Bunun için, psikanalistlerden bazıları gösterim çözümlemesi ve sanat 
yapıtının psikanalitik yorumlaması dolayısıyla teatral temsil tarafın- 
dan doğrudan kullanılabilecek olan değerli gereçleri elinde bulun- 
durur. Freud üç tür gereç önerir: 


— yaratıcı yeteneğin gizemi açıklanamadan, yaratım sürecinin ken- 
disine ilişkin olan gereç; 

— sanatçı ve onun yapıta damgasını vuran bilinçdışı sorunsalı ay- 
dınlatan yaratımı arasındaki bağıntı; 

— yaratıcısına gönderme yapmaksızın yapıtın çözümlenmesi.” 


Asal olarak, özellikle “normal” izleyicinin hakkında az şey bildiği 
yönetmene göndermede bulunmadan yapılan sahneleme inceleme- 
siyle, gösterim çözümlemesine uygun olanlar ikinci ve üçüncü türden 
gereçlerdir. Cézanne sonrası resmin “kaygı ve başkaldırıdan başka 
bir şey uyandıramayan, bilinçaltı alanın benzeşimlerinin dayanağı 
üzerinde üretimde bulunmayr!” hedeflediğini düşünen Lyotard'ın 
yöntemiyle inceleyebilmeyi isteriz. Bu varsayım içerisinde sahne, 
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tiyatro olayının katılımcıları tarafından özdekleştirilen bir düşleme 
olacaktır. André Green'e göre bu düşten çok düslemedir: 


Temsilin kuruluşu düşün kuruluşu değildir ve biz bunu düşlemeye yakın 
tutma isteğinde olabiliriz. Düşleme ögelerin ikincil süreçleri yoluyla yapılan 
yinelemeye çok şey borçludur, bunların ilintileri yinelemeyi birincil süreçlere 
bağlar, birincil süreçler bu durumda, törensiliğin, dramatik eylemlerin ve 
devinimlerin, teatral dolantının tutarlılığının karşıladıklarına benzer bir hazır- 
lıktan geçer.” 


Düş ya da düşleme olsun, sahnelemenin figürasyonu “düş ve düşle- 
me arasında” yer alacaktır diye sürdürür Green. Bu da düşün simge- 
leştirme süreçlerinden bazılarını incelememize ve “teatral düşleme- 
nin çift eklemliliğinden: sahne üzerinde olup biten, izleyici 
tarafından açıkça altı çizilenin eklemliliğiyle —her şey yüksek, anla- 
şılır bir sesle söylenmiş ve açıkça sergilenmiş olsa da— bir bilinçaltı 
mantığa boyun eğen bir zincirlenim modu sayesinde, izleyicinin gözü 
önünde olup biten öteki sahnenin eklemliliğinden?3” yararlanmamı- 
za izin verecektir. Nitekim daha önce bu çifte eklemliliğin, zaman 
ve uzam bağlamında doğruluğunu saptayabilmiştik (ikinci kesim, 
3. bölüm). 

Bu durumda izleyici düşe ve düşlemeye indirgenmiş gizemli 
düzeneklerle, gizli içeriğini (şifrelerini çözmekten çok) anlamak 
zorunda olduğu düzeneklerle karşı karşıyadır. Böylece gösterimin 
yaratıcıları ve izleyicilerinin, kendilerine özgü yöntemlerle, aynı 
psişik bilinçaltı süreçlerden geçtiklerini varsayarız: yeniden kurul- 
ması için çaba gösterilmesi gereken işte şu “bilinçaltı mantığına 
uyan concaténation”dur. 


5.2. Hangi bilinçaltı mantık? 


Peki ama bilinçaltı nedir? Bunun “teatral” bir tanımını yapmaya 
çalışalım: bilinçaltı, kimse açmadığı halde ses veren radyodur. Psika- 
nalitik yaklaşım, yapıtları semiyotiğin yaptığı gibi (en azından Lyotard 
gibi) konuşturmak yerine sahneyi daha çok libidinal, eleştirel, dilsiz, 
kapalı bir beden gibi tasarlar. Butho'nun acılı bedenlerinde bunun 
özellikle dilsiz ama şiddet içeren bir örneğini gördük (Bakınız. s. 


268'deki resim). 
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Bu dilsiz beden karşısında bizi etkileyen, bizi şaşkınlık içerisinde 
bırakan öncelikle başi, kolları ve bacakları ayrılmış o bedenin parça- 
lanması, iğdiş edilme korkusu ve bedensel şemamızı saran huzursuz- 
luktur; aynı zamanda bu, örselenmenin nedeni ve gerçekliği konu- 
sundaki belirsizlik, duygulanımımızı anlamaktaki yetersizliğimizdir: 
“Etkilenmek zorunda olmam, oysa neden öyle olduğumu ve beni 
neyin etkilediğini bilmemem olgusuna karşı içimde usçu ya da belki 
de çözümsel bir hassa başkaldırır.*” Freud'un yorumladığı Miche- 
langelo'nun Musa'sı bağlamında “bunlar tam da bizim anlama yete- 
neğimize kapalı duran en önemli ve en görkemli sanat yapıtlarından 
birkaçıdır. Onlara hayranlıkla bakar, bize egemen olduklarını du- 
yumsar ama bizim için neyi temsil ettiklerini söyleyemeyiz.” 

Bu donuk beden, ya da bizi “kahramanın kişiliği konusunda bütü- 
nüyle karanlıkta?” bırakan Hamlet karşısında hep gizleneni уа da 
eksik olanı, metnin ardındaki alt-metni, oyuncunun görünen partisyo- 
nu ardındaki bedensel alt-partisyonu algılarız. Yalnızca kendimizi 
bu parçalanmış ve gizemli oyun kişisine yansıtmakla ve onunla özdeş- 
leşmekle kalmayız, metnin ve sahnenin bize önerdiği bu boşlukları 
olan senaryo içerisinde bizim rolümüzün hangisi olacağını tasarlarız. 

Düş (ya da fantasma) işlemi ve sahnenin işleyişi arasındaki ben- 
zerliği daha fazla ileri götürmeden, gizli içerikten, açık içeriğe geçişi 
gerçekleştiren psişik süreçleri karşılaştırmayı öneriyoruz. 


5.3. Sahnenin çalışma işlemleri 


Sahneyi şifreleri çözülmesi gereken bir düş ya da bir düşlemenin 
betilemesi gibi düşünürken, bilinçdışı anlamın kuruluşunun birkaç 
işlemini saptamak için kendimizi zorlarız. Freudcu Yoğunlaştırma 
ve Yer değiştirme kategorileri sahneye ilişkin düşlemenin işleyişinin 
temel çatısını oluşturur. 


Yoğunlaştırma 


İki ayrı ve karşısavlı işlem içerisinde gerçekleşir: yoğunlaşma ve taşıma. 

Yoğunlaşma (birikme) gösterilen gibi göstereni de kapsar: yinelene 
yinelene, malzemeler sonunda birbirine karışır ve ilk ikisiyle hiçbir 
bağı bulunmayan bir üçüncü terim üretir. Bu metafor olayında, iki 
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öge birbirine eşit ve birbiriyle kısmen kesişen ögeler olarak konulur- 
lar. Butho dansçısının torsosu (Bakınız 268. sayfadaki resim) ayrı 
özellikleri yoğunlaştırır: insan eti уа da mermer, yaşam ya da ölüm, 
erkek ya da kadın. Belirsizlik gösterenlerin gösterilenler gibi metafo- 
rik yoğunlaşmasını doğrular. 

Taşıma (aktarma) bir gösterenden ötekine olan basit geçişin 
ötesindedir; bir dolu sekansı kapsar, bu da bir düzlemden ya da bir 
okuma düzeyinden ötekine geçişi, bir evrenin ötekine doğru geçiril- 
mesini sağlar. Taşıma iki evrene ait ya da en azından bunların bildi- 
rişime sokulmasını kolaylaştıran belirtilere gereksinim duyar. Şu 
Butho'daki gövdede, taşıma birçok bağlam arasındaki kültürel karı- 
şıklık olabilirdi: Çarmıhtan indiriliş, parçalanmış Yunan heykeli, 
bir savaş kurbanının gösterilmesi, vs. 


Yer değiştirme 


İki büyük varsayımlı durum-altında kendisini belli eder: birleştirme 
ve kesinti. 

Birleştirme bir kesit, bir başkasının yerine geçerek ya da onun 
yerine bu gönderilen nesnenin bir parçasını koyarak (metonimideki 
durum) bir başka kesite göndermede bulunduğu sırada oluşur. 
Kazuo Ohno La Argentina betilemesinde (Bakınız s. 204'teki resim), 
genç bir kadınla yaşlı bir kadının çizgilerini taklit etmez ve “yoğun- 
laştırmaz”, bir bakış oyunuyla, kendi içine kapanma (sağ el) kadar 
başkasına açılmayı da (uzatılan sol el) gösteren bir bedensel tavırla, 
bir zamanlar şöyle bir görülmüş, orada olmayan kadına gönderme 
yapar. Ölen kadına ve gençliğe duyduğu özlem, bu yaşlı bedenin 
kendisini yok ederek uyandırdığı şeyde ayrımsanabilir. Yakınlık 
ve/ya da art ardalıkla jest bağıntısı belirtkelerle sağlanır, dolayısıyla 
büyülü ya da açıklanamayacak hiçbir yanı yoktur; bedenin parçaları- 
nın eşgüdümünü, aynı zamanda da görünenle görülmeyen arasındaki 
bağı düzenler: anı, düşleme, uyanık düş. 

Kesinti, izleyeni anında bakış değiştirmeye ve anlık anlam değişik- 
liklerini açıklamaya zorlayan birdenbire kesintiye uğrayan bir birleş- 
tirmedir. 

Kazuo Ohno'nun dans ettiği sekansta Avrupa kökenli senfonik 
müziklerin anlık araya girişleri bir kesinti etkisi yaratır ve dansı bir 
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dizi duygulanımsal tonaliteler ve serbest çağrışımlarla ele almaya 
zorlar. Kılık değiştirme hiçbir zaman anlaşılmaz ya da gülünç 
değildir; orada gördüğümüz bütün düşünce çağrışımlarıyla 
yüklüdür; binlerce addeğişimsel belirtiyle yönlendirilir. 


Birincil süreçler, ikincil süreçler 


Düş konusunda olduğu gibi, çözümlemeci her şeyden önce birincil 
süreçlerle karşı karşıyadır, bu da özgür, imgelemeci bir düşünceyi 
ortaya çıkaran bir sahne çalışmasının görülmesini gerektirir, bu 
düşünceye göre gösterenlerin devinimi, anlamın serbestçe 
bilinmeyen bir yere doğru kaydığı kavramların ağırlığı altında 
kalmaz. Sahneleme bilinçdışı bir araştırma, bir arzu olarak, sahnenin 
somut araçlarıyla —beden, uzam, ışık, zaman, ritim— ve bunların 
önsel bir yönelimlilik olmaksızın sağladıkları bütün eylem dizileriyle 
bir arzunun gerçekleştirilmesi olarak tasarlanır. Sanatçı olarak 
yönetmen önceden bilinen bir düşünceyi ifade etmeye çalışmaz, 
elde bulunan olanaklarla estetik bir nesne üretmeye ve bundan 
neler çıkacağını görmeye çalışır. Bilinçdışı arzusunun kılgısının 
bütünü içerisine işlemesine izin vererek, konuşan bir özne gibi değil 
arzulayan bir özne gibi davranarak, oyunun kurallarına uyar. Bunun 
ardından izleyici bu “düşün” anlatısını kurmak durumunda 
kalacaktır; böylece ikincil süreçlere geçecektir. Ama bununla 
birlikte her şeyi dile, sözel bildirişime indirgememelidir; 
sahnelemenin, sanatçıların söyleyeceklerini ve tam da söylenemeyecek 
olanı tekanlamlı bir biçimde bildirmeksizin arzularını açığa 
vurdukları yer olduğu düşüncesini sürdürecektir. Demek ki iki 
düzeyi ayırt etmemiz gerekir: 


— gösterenleri ve gösterilenleri ayırt edebildiğimiz, açık olan bilinçön- 
cesi ve bilinç düzeyi: Kazuo Ohno örneğinde bir kadın gibi giyinen 
ve dans eden bir erkek görürüz; 

— gizli olan bilinçdışı düzey, burada güdülerin nasıl saklandıklarını 
kestirmek için bir metaforikleştirmeyi ya da bir metonimileştir- 
meyi riske sokmak gerekir; bilinçdışı zincirde, gösteren/göste- 
rilen ayrımı, açık düzlemde olduğu gibi artık işlemsel değildir, 
sözel zincirde olduğu gibi, birinin ya da ötekinin önceden var 


PSİKOLOJİK VE PSİKANALİTİK YAKLAŞIM 281 


olmasını ya da üstünlüğünü dayanak alamayız artık. Şimdi önemli 
olan arzunun kökeninde bulunanı, görünen bir şeyle bastırılan 
-yer değiştiren ya da yeri değiştirilen- şeyi yeniden kurmaktır. 
Freud'a göre “imgeler (...) bilinçli düşünceyi açıklamak için çok 
yetersiz kalan bir araçtır ve denilebilir ki görsel düşünce bilinçdışı 
süreçlere sözel düşünceden daha fazla yaklaşır ve dilkökensel 
[phylogénétique] olduğu kadar varlıkbilimsel bakımdan da, on- 
dan daha eskidir?””, anımsayalım. 


Terzirek örneği 


Bu gösterimde” (sayfa 134'teki resim) önce kumdan çıkan ve hemen 
tanımlanamayan biçimleri algılarız: mineral, bitkisel, hayvan yoksa 
insan mıdırlar? Kumtepesi üzerinden kumun kayıp gitmesi, tanımla- 
nabilir bir biçime ulaşamayan ve birincil süreçler aşamasında kalan 
anlamın kaymasıdır. Öte yandan, yavaş yavaş kumun altından yara- 
tıklar belirir; biçimler doğrulur; yorumlayamayacağımız ve tutarlı 
bir senaryo biçiminde sunmak için çaba gösterdiğimiz bir düş söz 
konusuymuş gibi ilk algıları yeniden elden geçirmeye başlarız: bu 
biçimler direklere, sonra arkaik heykellere, sonra haçlılara ve çöl 
savaşçılarına dönüşür. Freud'un “kavranılabilirliğin” (ya da “temsil 
edilebilirliğin”) göz önüne alınması” olarak adlandırdığı şey sahneyi, 
gizli anlamı yüze çıkmaya başlayan bir düş gibi çözmemize yardımcı 
olur, bizi adım adım ikincil süreçlere götürür. Zorlukla yüzeye çıkan 
toprağa gömülü bu figürler bastırılmış bir arzunun belki de dünyanın 
karnına ve ana karnına geriş dönme arzusunun kılık değiştirmiş 
anlatımları gibidir. Uygarlaşma süreci —bilindiği gibi mimcilerin çok 
sevdiği bir temadır— delikten çıkıp, giderek büyüyen bir özerkliğe, 
bir insanbiçimciliğine -doğru yükselmeye dayanacaktır. Gitgide 
gösterilene, anlama, simgeciliğe ve dile ulaşmak için özdeklikten, 
somut biçimlerden, birincil süreçlerden çıkmak Terzirek fabelinin 
yazgısıdır, bu aynı zamanda her yorumlamanın, her süblimasyonun 
simgesel fabelidir. 

Sahnelemenin yorumuna uygulanan psikanaliz, gösterimi yara- 
tanların bilinçaltının, sahnenin işleyişi ve anlamı gizleme ve yüze 
çıkarma biçimiyle, kendisini nasıl dile getirdiğini inceler. Gösterim 
çözümlemesinin daha önce ortaya koyduğu çeşitli gözlemleri bir 
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bakış açısına oturtmak için sağlam bir çerçeve sağlar. Gösterimin 
bize sunduğu imgeleri nasıl alımlayacağımız ve ele alacağımız konu- 
sunda karar vermeye isteklendirir. Temelde izleyeceğimiz iki strateji 
bulunur, bunlara göre ya kendimizi haz ilkesine kaptırırız ya da 


gerçeklik ilkesini kabul ederiz. 


Haz ve gerçeklik ilkesi 


Haz ilkesi 
1. İlk anlam 


İzleyici, gösterimin araçlarını, 
bir mecaz anlam bulgulamak 
amacıyla yorumlamaya kalkış- 
maksızın kullanarak, yalnızca 
gösterimin ilk anlamı ve özdekli- 
liği ile ilgilenir. Çok fazla yem 
verilen bir domuz gibi, gösteren- 
ler içerisine gömülür. 

Örneğin, Butho'daki torso (sayfa 
268'deki resim) öncelikle biçim 
ve özdek, parçalanmanın dene- 
yimi ve brüt sanatı olarak ele 
alınmaya olanak tanır. 


2. Birincil süreçler 


e 

Sezgisel düşünceye, serbest çağ- 
rışımlara, kendiliğinden gelen 
tepkilerimize bel bağlarız. Düş 
işleminin etkisiyle, yapı gereci- 
nin özellikle yoğunlaştırma, ya da 
yer değiştirme, ya da karşıt dü- 
şüncelerin çağrışımı (oxymore), 
ya da betilenebilirlik üzerine bir 
düşünce olarak mı işlem gördü- 
günü denetleriz. 


Gerçeklik ilkesi 
2. Mecaz anlam 


İzleyici gizli ya da mecaz anlamı 
arar; bütün bunların ne anlama 
gelebileceğini araştırır; algıla- 
nan bütün malzemeleri gösteri- 
lenlere çevirir. 

Örneğin, bu torso kolu bacağı 
koparılan bir Yunan heykelini 
düşündürür, Rönesans dönemi 
İtalya'sının İsa'nın çarmıhtan in- 
dirilişini konu alan resimlerini 
anımsatır. 


2. İkincil süreçler 


Freud'la birlikte, birincil gereci 
çizgisel ve anlatısal bir çizgi, bir 
neden sonuç mantığı epizotların 
sekanslaştırılması, kullanılan ka- 
tegorilerin saptanması içerisinde 
düzene sokmaya girişiriz. 
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3. Duygusal düşünce ve mantıklı düşünce 


İki ilkenin karşıtlığı Robert Musil'in duygusal düşünce ve 
mantıklı düşünce arasında belirlediği karşıtlıkla kesişir: 


Her beyinde, tamı tamına ve temel olarak dış yapıların yansıması 
anlamındaki mantıklı düşüncenin dışında, mantığı, eğer burada 
hâlâ mantıktan söz edilebilirse, duyguların, tutkuların ve mizaç- 
ların özelliklerine uygun düşen bir duygusal düşünce kendini 
belli eder, öyle ki bu iki düşünce yolunun kuralları arasındaki 
bağıntılar, kütüklerin sevk edilmek üzere yontulup istif edildiği 
bir doğrama işliğinin kuralları ile, serpilen, çağıldayan ormanın 
daha karmaşık kuralları arasındaki bağıntılarla hemen hemen 
aynıdır.” 


4. Söze gelmeyenin ve belirsizliğin 
tehlikesi 


İzleyici serbest ve belli belirsiz bir 


4. Usçullaştırmanın tehlikesi 


Fazlasıyla akılcı olan izleyici 


çağrışımın tutsağı olur. Göste- 
rimden söz etmekten kaçınır, ge- 
çirdiği deneyim ona göre aktarı- 
lamazmış gibi görünür. Arzunun 
nesnesi onun dışında kalır ve 
dokunulmazdır; başarılı çözüm- 


sahnedeki olayın, onun itkisel 
niteliğinin, Musil'in sözünü et- 
tiği o “ilk gizemli ve betimlene- 
meyen hareketin” anlamını yiti- 
rir. Düşünce çözümleyicinin 
içinde, çözümleyici düşünce 


leme yoktur. içerisinde kapalı kalır. 


Bu iki tehlike ve iki strateji ârasında en iyisi seçim yapmaktan 
kaçınmaktır, çünkü çok basit olarak mantıklı düşünce ve duygusal 
düşünce “bütün insanlarda birbirine karışan iki düşünme biçimidir 
[ayrıca bütün insanlarda bu iki düşünme biçimi iç 1сейїт]#”, çünkü 
izleyicinin etkinliği, her kültürel etkinlik gibi, haz ve gerçeklik, 
oyun ve çalışma, nesnenin erotizmi ve öz-tepkisellik arasındaki ince 
ayrımı aşan bir süblimasyondur, çünkü “kültürel nesne ya da sübli- 
masyon narsisit itki ile kösnül bendışı konum arasındaki çizginin 


ortasındadır; libidonun iniş çıkışı içerisinde bir dengeleme nokta- 
sıdır“! 
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Dengelenen bir libido: girişimin çetrefilliğini ve özellikle genel 
olaybilimsel bir etkiyi, algıya ilişkin göstergebilimsel bir betimle- 
menin, biyolojik incelemelerin tekniğini, bilinçaltının simgeciliğini 
uzlaştırmanın, aynı zamanda da hepsini toplumbilimsel ve antro- 
polojik bir bakış altında toparlamanın epistemolojik [bilgikuramsal] 
zorluklarını sezinlemiş olsak da, gösterimlerin değerlendirilmesinde 
psikanalitik çözümlemenin önemli olduğunu görürüz. Gerçekten 
de bu psikanalitik bakış açısını toplumbilimin ve antropolojinin daha 
geniş olan bağlamı içerisine yerleştirmek gerekir. Çünkü “kültür, 
nasıl onların izlerini taşıyorsa, cinsellik ve bilinçdışına aynı biçimde 
damgasını vurarak özneyi öncesinde ve sonrasında sınırlar.*2” 
İzleyici-özne uzun süre söylem öncesi bir deneyimle ve yansıma öncesi 
bir karanlıkla yetinmeyecektir, kesinkes, yorum canavarının yönlen- 
dirmesiyle, ikincil süreçlerin şifre çözümüne geçecek ve bu durumda 
toplumbilimin ve antropolojinin işaret ışıklarına gereksinim duya- 


caktır. 


2 
İzleyicinin Toplumbilimsel 
Açıdan Ele Alınışı 


Ne kadar karmaşık olsa da psikanalitik yaklaşım algılayan öznenin 
bilgisini henüz tek başına her yönüyle ele alabilecek düzeyde değil- 
dir, çünkü bulunduğu izleyici topluluğu başta olmak üzere onun 
toplumsal doku içerisindeki yerini yeterince hesaba katmaz. Top- 
lumbilimsel bakış dolayısıyla izleyicinin yalnızca arzulayan özne de- 
gil, aynı zamanda aşağı yukarı tanınan bir topluluk içerisinde tanım- 
lanmamış gören nesne olduğunu anımsamaya çalışacaktır. 

Metin kuramı, toplumbilim, sosyosemiyotik tarafından ortaya atılan 
soruları ve parametreleri izleyici üzerinde bir araya toplamaya girişmek 
ütopik mi olur? Kuşkusuz her şey bu bilmelerin ve belli bir özelliği belli 
bir anda seçmenin yerindeliğinin eklemliliğine bağlıdır. Güç olan 
izleyicinin bakış açısından bir estetik deneyim kuramı oluşturmaktır. 


Estetik deneyim —ki bilimsel türde edinilen bir deneyimden başka bir şey 
değildir- bilimsel araştırmanın öznesi olarak ilan edildiği andan itibaren 
sorunlar meydana gelir. Bu sorunlar estetiğin ve yorumbilimin birbirini izleyen 
kalıtlarına götürürler. 
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Temsilin bir toplumbilimine girişmeden önce, bu durumda şu estetik 
ve yorumbilim kalıtları göz önüne almak zorunda olacağız, bu da 
ilk dramaturgi saptaması fırsatını uygun zamanda sağlayacaktır. 


1. İZLEYİCİNİN DRAMATURGİSİ YA DA 
SPECTATOR IN SPECTACULO 


Metinlerin okumasına ilişkin genel bir kitap ararken, hemen karşı- 
mıza Umberto Eco'nun Lector in Fabula başlıklı kitabı çıktı. Anlatısal 
metnin okumasındaki yorumsal düzenekler bütününe ilişkin en iyi 
incelemeyi sunan Okurun işlevi ya da anlatı metinlerinde yorumsal 
işbirliği (1979). 

İlk kez olarak okuma ediminin psikolojik, ideolojik, göstergebi- 
limsel bütün parametrelerini toplu bir çizelge içerisinde birleştiren 
dikkate değer bir incelemedir. Bizim görevimiz doğal olarak bu 
modeli gösterimlerin çözümlemesine (ya da metaforik biçimde söy- 
lersek, “gösterim metninin okumasına”) uyarlamaktır, çünkü biz 
burada Lector in Fabula'nın değil, Spectator in spectaculo'nun izini 
sürmekteyiz. Ayrıca, izleyiciyi gösterim içerisinde incelemek belki 
daha kolay ve özellikle de daha yerindedir, çünkü somut bir biçimde, 
birincisi ikincinin içinde yer alır. Dolayısıyla biz, bir tiyatro toplumbi- 
limi sayesinde, “etiyle kemiğiyle” somut izleyiciyi ele almadan önce, 
gösterimi alımlayan “model-izleyici”den, bağlı olduğu bütün bilgisel 
ve duygusal işleyişlerden söz edeceğiz. 

Metinsel işbirliği? düzeylerinin görev dağılım çizelgesini (orga- 
nigram) öge öge alıp tiyatro temsilinin bağlamına oturtmaya çabala- 
yacağız, bunu yaparken, bu yerleştirmenin, sahne üzerindeki olayın 
haklarını gasp etmemesine özen göstereceğiz. 


1.1. Sözceleme koşulları 


Çözümleyici-izleyici sahnelemeyi bir sözceleyenler topluluğu olarak 
düşünür: oyuncu metinleri sözceler ve göstergeleri sergiler: bunun 
sonucunda oyuncuların seçimine (rol dağılımına), oyunculuk biçim- 
lerine, sahne tasarımında, aydınlatmada, müzikte vs.de yapılan se- 
çimlere ilişkin bir bilgi sağanağı yağar. Dönem, yönetmenin ve mes- 
lektaşlarının kimliği, oyunu sunma biçimi, gözlem için başlama nok- 
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YÖNELİMLER YAYILIMLAR 


DÜNYA YAPILARI 





Dünyaların anakalıpları 

Gerçeklik değerlerinin verilmesi 
Dünyalar arasında erişilebilirlik yargıları 
Önermesel tutumların tanınması 






EYLEYEN YAPILARI 


İDEOLOJİK YAPILAR | 









ANLATISAL YAPILAR ÇIKARSAMALI ÖNGÖRÜLER 


VE GEZİNTİLER 















Fabula'nın makroönermeleri 





Olasılık ayrımları ve çıkarsamalar 


SÖYLEMSEL YAPILAR 







AYRACA . 
ALINAN YAYILIMLAR 


Dünyalara yönelik risk taşımayan ilk 
göndergeler 





Söylem konusunun (topic) tanımlanması 
Senaryoların özetlenmesi 









Parçaların mıknatıslanması ve çözülmesi 
İzotopi seçimleri 


EDİMSELLEŞTİRİLEN İÇERİK ` 








ANLATIM 


Metnin çizgisel olarak belirmesi 








SÖZCELEME 
KOŞULLARI 








ANSİKLOPEDİ 










Temel sözlük 

Eşgönderim (co-reference| kuralları 
Bağlamsat ve koşullara bağlı ayıklama 
Senaryolar (ortak ve metinlerarası) 
İdeolojik hiper-kodlama 









Dile getirene ilişkin bilgiler, metnin 
toplumsal bağlamı ve dönemi, dilbilimsel 
edimin doğasına ilişkin varsayımlar vs. 





Şekil 1: Metinsel işbirliğinin düzeyleri 
Umberto Eco, Lector in fabula (Grasset, 1979, s. 88) 
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DÜNYANIN YAPILARI 


• Temsilin tamamlanması için gönderge 
dünyamızın ve olası dünyaların kulla- 
nılması 





İDEOLOJİK YAPILAR 


Bu sahneleme içerisinde üstü kapalı 
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* Mimetiketmenler 








EYLEYEN YAPILARI 


* Dünyaların modelleştirilmesi 
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DOGRULANMASI 





Fabelin toplam düzenlemesi 


(derinlemesine bakış) 








Seçimlere ilişkin çıkarsamalar 










İLK İZLENİMLER 


* Okumaya ilişkin varsayımlar 








SÖYLEMSEL YAPILAR 


* nedensözediliyor: temane 











* Yaşadığımız dünyaya anıştırma ara- 
yışları 


(hâlâ yüzeydeyizdir) 


• dolantınınyapılanışı (yüzeysel bakış) 






* temsilin olası bir yorumunun seçimi 





TEMSİL 











Sahnesel akış içerisindeki 





SÖZCELEME DURUMU 


* Oyuncuların seçimi: oyunculuk türü 


ANSİKLOPEDİ 










+ Kodl б dizgelerinin bilgisi 
aid Miz * Topluduruma ilişkin bilgiler 


* Sahne dizgelerinin ve seçimlerinin 
£ я (gözlemin başlangıç noktası) 


tutarlılığı 









e İzleyicinin ideolojik yetisi 


(kodların yapılanışı hâlâ dağınıktır, henüz 
giderek daha soyutlaşan düzeylerde 
tasarlanmamışlardır) 






Şekil 2: 1. Semanm dramatik metnin ve gösterimin alımlanmasına uygulanışı 
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tasını sağalayacak olan bir yığın belirtiyi oluşturur. Oyuncunun söz- 
ötesi ögelerinin önemine ve geliştikleri çerçeveyi ve “belirli koşulla- 
п?” anlama gerekliliğine ise daha önce değinmiştik. 


1.2. İlk izlenimler 

“Dünyalara yönelik risk taşımayan ilk göndergeler”, “okur, gönder- 
gesel belirtileri çalıştırmak durumuna geldiği!” anda; metnin, oku- 
yanın gerçekliğiyle olan bağıntısını sınadığı anda ortaya çıkar. İzle- 
yici, aynı biçimde, temsil bağlamında, kendi dünyasına göndermede 
bulunan belirtileri, kendisini çevreleyen gerçekliğe yönelik anıştır- 
maları sınar. Böylece bütünü içerisinde ele alınan sahnelemenin 
okunmasına ve gösterimin dramaturgisine değin ilk varsayımlar ken- 
dilerini sınar. Temsil edilen dünya bütünüyle düşsel, olası bir dünya 
mıdır yoksa bizim gerçekliğimize ait bazı şeyler mi taşır ve tam olarak 
neyi alır? 


1.3. Ansiklopedi/Kodların bilgisi 


Sahnelemeyi değerlendirmek için, izleyici “teatral dil”in başlıca 
kurallarını bilmeli ve örnekse bir oyuncu üzerinde odaklanan bir 
ışığın, bu kişiye ya da oyununun bir ayrıntısına özel bir dikkat yönelt- 
mek gerektiği anlamına geleceğini bilmek gibi, ona sahnenin kapı- 
larını açan bir “temel sözlük”e sahip olmalıdır. 

Bir metindeki eşgösterim, göstergelerin tutarlılığı, bunların özel- 
likle birleştirici vektörlerin çabalarıyla oluşan vektörleşmeyi karşılar. 
İzleyici deiktiklerin [göstericilerin] ve yinelemlerin [anaphore] “an- 
lam belirsizliğini ortadan kaldırır”: Boş anları anlamla doldurur, 
bağlantıları sağlar, dağınık ögeleri bir araya toplar, kısacası sahnele- 
menin yaptığı seçimlerin tutarlılığını sağlar. 

Toplu duruma ilişkin bilgisi onu başka tür sahnelemelere ya da 
başka oyunculuk biçemlerine âşina kılar. İdeolojik yetkinliği kendi- 
sine sunulan kurmaca durumları anlamasını sağlar. 


1.4. Söylemsel yapılar: tematik, dolantı ve konu 


Söylemsel yapılar metnin yüzeyinde yer alır; “çıplak gözle” görülebi- 
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lirler: dolantı düzenlenisini, düğümlerini, dolambaçlarını, çözüm- 
lerini, dolantıyı kuran fiziksel eylemleri algılarız. Bu aynı zamanda 
temsil için de geçerlidir, buradaki ayrım —yalnız metnin değil- bütün 
gösteren dizgelerinin dolantıya katkıda bulunuyor olmasıdır. İzleyi- 
cinin ilk işi sahnenin göstergelerinden yola çıkarak bir anlatı akışını, 
bir dolantıyı yeniden kurmak, (Rus Biçimcileri'nin fabel'e karşıt 
olarak kullandıkları anlamda) konusunu çizmektir. Eğer bir klasik 
metin söz konusuysa, şu ya da bu bölümün altının çizilmesi ya da 
atılmasına yönelik seçimleri gözlemleyecek, sahnelemenin ayrıcalık 
tanıdığı ve işlediği fabeli saptayacaktır. Bu da onu doğrudan fabelin 
anlatı yapısı üzerinde düşünmeye yöneltecektir. 


1.5. Anlatı yapıları 


Eylem şimdi, anlatısal düzenlemesinin, fabula'sının, “eylemlerin 
mantığı, oyun kişilerinin sentaksı, zamansal olarak düzene sokulan 
olayların akışının, anlatının temel şemasının?” derindeki düzeyinde 
incelenir. 

Fabel dramaturginin anahtarını verir ve sahnelemenin nasıl 
uzam-zamanda kotarılmış ve saptanmış olduğunu, dramaturjik 
seçimlere nasıl bağlı olduğunu ortaya koyar. Fabel bir dizi fiziksel 
eylemden yola çıkılarak kurulur. Bu eylemler her zaman, bir ‘agent’ 
(eyleyen özne) olarak, yönelimi, fabelin yer aldığı olası dünyayı, 
(yöneldiği) devinimi, nedenini ve en son amacını içerir. Bu bile- 
şenleri tanımlamayı başaran çözümleme sahne eyleminin derinlikli 
yorumuna dayanan bir betimleme sağlayacaktır. 


1.6. Eyleyene ilişkin yapılar: oyun kişilerinin eylemi 


Konuyu bir kerte daha derinleştirerek (ve dolayısıyla yüzeyden uzak- 
laşarak), eylemin yüreğini ve temsilin en gizli yanını yöneten eyleyen 
yapılarına geçeriz. Kuşkusuz, hiç kimse bilinçli olarak Propp'un, 
Greimas'ın ya da Ubersfeld'in eyleyen modelinin (modèle actantiel) 
hanelerini doldurmak zorunda değildir ama herkes kendi okuması- 
nın belirtkelerini, onları bir toplu eylem içerisinde bütünleyerek, 
yeniden kurulan fabel içerisinde çatışan, etkide bulunan güçleri 
belirleyerek düzene sokar. 
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1.7. Varsayımların pragmatik doğrulaması 


Fabeli yeniden oluşturmak ve gösterimin anlatı mantığını yakalamak 
için izleyici durmaksızın bu kurmaca evrenden çıkmak, metnin öne- 
rilerini kendi gönderge evreninin yasalarıyla doğrulamak zorundadır. 
“Ufacık da olsa tarihin akışını yerine getirme olasılığı taşıyacak 
öngörüleri sınamak için, okur metinden çıkar. 

Bu metinden çıkışı, Stanislavski'nin tavsiyesiyle, kendilerine hep 
“... olsaydı ne yapardım?” sorusunu soran oyuncular yakından bilir- 
ler. İzleyici için önemli olan okumaya değin bu varsayımların doğru 
ya da değiştirilmek zorunda olup olmadıklarını denetlemektir. O 
bunları gerçek dünyanın yapılarıyla karşılaştırır. 


1.8. Dünyanın yapıları: mimesis etmenleri 


Karşılaştırma kurmacanın önerdiği olası dünyaların ve topluluğun 
yaşadığı dünya —ya da dünyaların- bir modelleştirilmesi aracılığıyla 
yapılır. Kurmacaya dayalı sanatlarda, sahne, dramatik evrenin olası 
yaşamını belgitlemeyle ve yansılamayla gösterme özelliğini tek başına 
elinde bulundurduğu için, adım adım gerçek (ya da izleyici tarafın- 
dan öyle duyumsanan) dünyayla yapılan karşılaştırma kendiliğinden 
zorunlu olur. Tanıma etmenleri sayısızdır, yansılamaya dayalı yanıl- 
sama yaygındır, izleyici, bir yanda kurmacaya yapılan ruhsal ve ide- 
olojik yatırım ve kurgusal çerçevenin kesintisi, öte yanda bir uzaklık 
koyma, inanmayı yadsıma arasında gidip gelir. Öte yandan, temsilde 
gerçek dünyanın yansımalarını yeniden bulma, “toplu yaşamın yüze- 
yinde olanla dramatik deneyim arasında mekanik bir neden-sonuç 
bağı kurma?” eğilimine karşı direnmek gerekir. 


1.9. İdeolojik yapılar 


Temsilin en derin ve en gizli.düzeyinde sahnelemenin üstü kapalı 
değerlerini harekete geçirebilir ve yakınlaştırabilir, dayandığı temel 
çelişki ya da çelişkileri, özellikle: İyi-Kötü, Doğru-Yanlış, Doğa- 
Kültür türünden değer yargılarını ve değer-kuramsal (aksiyolojik) 
karşıtlıkları saptayabilirdik. Bir sosyosemiyotik bağlamında idéolo- 
göme kavramına verdiğimiz önemi ilerde göreceğiz. 
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Umberto Eco'dan esinlenilen bu model etkileşimseldir: olası bü- 
tün devreleri denemeye ve değişik haneleri birbirine bağlayan okları 
ve bunların sorgulanmasını izlemeye zorlar. Böylece bizim sahnele- 
meyi kavrayışımız, hazırlık süreci biçimlendirebileceğimiz verilerin 
bütününü olabildiğince hesaba katmış olsa da, hiçbir zaman tamam- 
lanmaksızın adım adim oluşur. 

Bu yol alımlamanın bütün yönleriyle: algı, yorumlama, değerlen- 
dirme, bellekleme, bilme, afekt üretimiyle ilgilenen bir “izleyici dra- 
maturgisi”ni? başlatır. Bununla birlikte geriye, bu dramaturginin 
temel aşamalarını, özellikle toplumbilimsel açıdan anlam değeri 
olan haneleri tamamlamak kalır, biz de bundan sonra bunu yapmaya 
çalışacağız. Başka bir deyişle, bütün bu yol boyunca her şeyi gören, 
duyan, anlayan, değerlendiren model-izleyici, her zaman belirli bir 
sözceleme bağlamı içinde tepki veren görgül izleyiciyle karşı karşıya 
gelmek zorundadır, toplumbilim onun özelliklerini belirlemede bize 
yardımcı olacaktır. 


2. TEMSİLİN TOPLUMBİLİMİ 


2.1. Toplumbilimin amacı 


Eco'dan esinlenerek söylemek gerekirse, okur ya da model-izleyici- 
nin izlediği yolun yanı sıra, bu aşamada, sahnelemeyi yalnızca biçim- 
leme, alıştırma ve prova süreci olarak değil (ki genel olarak durum 
böyledir) sanatsal üretim ve sonuç olarak kavrayan toplumbilimsel 
(ve daha sonra antropolojik) bir yaklaşımın önerilmesi söz konusudur. 
Sahneleme ya da temsil denilince, performance’, şöyle ki sahne sanat- 
larını, medyaları, ritüelleri ve törenleri, her düzeyden kültürel perfor- 
manslan, kısaca Jean Duvignaud'nun dramatizasyonlar diye adlan- 
dırmış olduğu şeyi anlarız: 


Şenlikler, mahkemedeki duruşma, evlenme teklifi, cenazeler, siyasal görüş- 
meler vs. bütün bunlar bir o kadar da kaçınılması güç olan toplumsal rolleri 
bilestiren ve karşı karşıya getiren dramatizasyonlardır.? 


2.2. Bireyden kitleye 


Bireylerden ve çoğunlukla bireyci izleyicilerden oluşan izleyici toplu- 
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luğu bir bütün oluşturur; düşüncelerden ve arzulardan oluşan bir 
beden, oyuncuları kıskacına alan duyarlı bir kulak olur. Araştırılma- 
sı o denli zor ve alt üst edilmesi de o denli kolay olan işte bu büyük 
bedendir: “Toplu dikkat bir manyetik alan oluşturur — eğer bu dikkat 
bozulursa, tiyatro eylemi saçma ve anlamsız olur.” Tek bir izleyicinin 
varlığı bu manyetik alanı tehlikeye sokabilir: “Neden şu ya da bu 
izleyicinin varlığı oyunun oynanışına karşı karşı konulmaz bir diren- 
me yaratır?” diye sormaktadır Jouvet.!! Aynı biçimde, bütün izleyici 
topluluğunun sessizliği oyuncularca hissedilir, bu da bir başka gize- 
min nedenidir: “Tiyatroda, izleyicinin sessizliğinin anlamı, olası bir 
hata yapmaksızın, nasıl değerlendirilir?”? 


2.3. Toplumbilimsel çözümleme için çerçeve-incelemeler 


Georges Gurvitch'in” çok önce kaleme aldığı tiyatro toplumbilimine 
ilişkin makalesi en açık ve en bütünlüklü araştırma programı olma 
özelliğini korur. Tam olarak uygulamaya konulmadığı için son kırk 
yıl içerisindeki araştırmaların sonucunda doğruluğu kanıtlanmıştır. 
Bu durumda biz de onun öne sürdüğü “tiyatro toplumbiliminin farklı 
dallarından” yola çıkacağız. 


İzleyici toplulukları 


Gurvitch “bu araştırma için, izleyici topluluklarının çeşitliliğini, 
bunların farklı bağıntı derecelerini, tam deyimiyle kümelenme biçi- 
mindeki olası dönüşümlerinin önemini kavramaya olanak tanımayan 
fazlasıyla mekanik uygulayımların kullanılmasından kaçınmayı!*” 
tavsiye eder. 


Görgül toplumbilim 


Ne yazık ki izleyici topluluklarının incelenmesi çoğu kez izleyicinin 
toplumsal-mesleki kökenine değin nitel verileri biriktiren ama söz 
konusu gösterimin estetik çözümlemesiyle bağ kurmayı unutan ya 
da örneğin alımlamayı “etkili stimuli [uyarıcılar] bilinciyle yorumla- 
ma!” biçiminde betimleyerek alımlamayla ilgili kuramsal kestirim- 
lerle yetinen görgül bir toplumbilim anlayışına emanet edilmiştir. 
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Bununla birlikte Kültür Bakanlığı'nın!* son zamanlarda yaptığı yok- 
lamalar alımlamanın koşullarını oldukça iyi açıklar ve gösterim çö- 
zümlemelerinin alanını hazırlar. Araştırmalar şu konularla ilgilidir: 


— izleyicinin toplumsal-nüfusbilimsel yapısı; 

— özellikle bu gösterime özgü seçim etkenleri; 

— bilet bedeli: yüksek mi yoksa uygun mu geliyor?; 

— bu sahnelemeyle ilgili duyulan yargılar; 

— ait olunduğu düşünülen izleyici türü: bilgisiz, toy, hantal, zor, 
eski, hiçbir koşul tanımayan, yeni başlayan. 


Peki ürkek izleyicinin: yeni katılan, amatör, uzman, rastlantı 
sonucu gelen, takınaklı, göstergebilimci olarak bir ruhsal-eleştirel 
portresini çizmek aydınlatıcı olmaz mı? 


Kültürel alanın mantığı 


Görgül bir toplumbilimin sonuçlarını düzene sokmak için, Bourdieu'ye 
katılarak, izleyicinin hangi “katıştırılmış kültürel sermaye”yi"7 elinde 
bulundurduğunu değerlendireceğiz: bunlar entelektüel yetenekler 
olduğu gibi kültürel yetenekler, okul ünvanları; katmanları ve erk- 
leri teyit eder bir biçimde alımlanabilmesi için, gösterimin ilettiği 
kültürel sermayeyi “meşru olarak” sahiplenmesine yarayan her şeydir. 

Fânilerin çoğunluğu tarafından okunamaz ve anlaşılması zor olan 
bir sahnelemede, kimi kez Bourdieu'nün “alan etkisi” olarak tanım- 
ladığı şey söz konusu olacaktır: Bu “artık, bir yapıtı (değeri, yani 
ona olan inanç) o yapıtın üretim alanının tarihini bilmeden anlaya- 
mayışımızdır — ki bu yolla yorumcular, yorumlayanlar, çevirmenler, 
tarihçiler, göstergebilimciler ve başka filologlar, yapıtı ve nesnesi 
olduğu değerin keşfini tek açıklayabilecek insanlar olarak var olma- 
ya hak kazanırlar.!8” Bu durumda “yasal” izleyici, yorumcunun yo- 
rumcusu, sahneye konan metnin ya da gösterimin gizli anahtarını 
elinde bulunduran kimse olarak görülen yönetmenle karşı kar- 
şıyadır. Dolayısıyla gösterim çözümlemesi bu işleyişlerin bilinicinde 
olunmasını ve sahnelemenin iletisinin —ya da iletilerinin— nereye 
dek gittiğini ve hangi topluluklara yönelik olduğunu ayırt etmeyi 
zorunlu kılar. 
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Görgül ve kuramsal olanın arasında: Shevtsova soru dizini 


Bourdieu'nün yapıtından etkilenen ama kendi tiyatro toplumbilimini 
geliştiren Maria Shevtsova”, izleyici kitlesinin toplumsal-kültürel 
profilini çizecek biçimde, Avustralya'nın İtalyan-İngiliz izleyicisine 
yönelik bir soru dizini geliştirir: 


1. İzleyicinin toplumsal bileşimi: etnik grup, cinsiyet, yaş, öğrenim 
düzeyi, meslek; 
2. İzleyicilerin İtalya'yla olan bağlantısı (burada iki dilde, İngilizce 
ve İtalyanca yapılan bir gösterim söz konusudur); 
3. İtalyan-Avusturalyalı bilgi kaynaklarının bilgisi ve bunlarla olan 
bağ; 
. Kültürel düzey ve sanatların tanınması; 
. Gidilen başka tiyatrolar; 
. Oynanan iki oyunun etkileşimi ve değerlendirmesi; 
. Bu topluluğun ilerideki sahnelemeleri için önerilen temalar; 
. Oyun topluluğu hangi izleyiciye sesleniyordu: bağlı olduğunuz 
sınırlı topluluğa mı ya da daha geniş bir izleyici kitlesine mi? 


Со O хл P 


Bu soru yelpazesi, izleyenin yorumlayıcı rolü içerisindeki kültürel 
etkenleri dikkate almaya zorlar, bu seyrek olarak yapılmıştır ve tem- 
silin toplumbilimine doğru yol alır. 


Temsil 


Toplumbilimin ikinci dalı “belirli bir toplumsal çerçeve içerisinde 
gelişen teatral temsilin kendisinin çözümlemesi olacaktır.” Tem- 
sillerin toplumsal çerçeveleri, kurmaca olarak, yazının ve sahnenin 
olanaklarıyla toplumun temsil ediliş biçimini oluşturur. Sorun top- 
lumsal olanın teatral temsilinin, bir tarihçinin tanımlayacağı top- 
lumsaldan nasıl ayrıldığını bilmektir: “Her zaman ayrı duran iki 
çerçeve arasında kimi kez uyum ve hatta açıklama, kimi kez de çe- 
lişki?!” vardır. Bütün mimetik kuramlar, örneğin marksist yansıma 
düşüncesi, bu tutarlığı basitleştirir ve değiştirir; bizse daha çok, 
kurmaca yapıttaki toplumsal çelişkinin izini oluşturan aracıları? 


ya da 'id&ologöme'leri? araştıracağız. 
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Umberto Eco'nun kullandığı olası dünya kavramı bir toplumbilim 
ve bir antropoloji çerçevesi içerisinde yeniden incelenecektir. Olası 
dünya, tiyatroda, yalnızca yaratıcı ve okur tarafından düşlenen bir 
dünya değildir, bu aynı zamanda konvansiyonları, “trükleri” ve özdek- 
liğiyle gerçek bir sahne dünyasıdır, yaşadığmız dünyadan alıntı yapan 
ama onunla karışmayan bir sahne dünyasıdır. Biz, sahne gerçekliğini, 
toplumun ve kültürün bağlamı içerisinde değerlendirir ve yorumlarız. 

Bu bağlam, bu toplumsal çerçeve ilerleyen tarihle birlikte durmak- 
sızın evrimleştiğine göre, sahne yapıtına yönelttiğimiz sorular da benzer 
biçimde gelişecektir ve sahne yapıtının bilgisi de aynı ölçü içinde 
değişim gösterecektir. Bu alımlama estetiğinin sorunsalıdır. 


Oyuncular 


Üçüncü dal “topluluk ve daha geniş anlamda meslek grubu olarak 
oyuncu topluluğunun incelenmesi?*”nden oluşur. Gösterim çözümle- 
mesiyle ilintilidir, çünkü eğitimin, toplumsal konumun (star ya da 
figüran mı?) topluluk kimliğinin (sürekli bir topluluk mudur yoksa 
tek başına üstlenilen bir yükümlülük müdür?) koşulları oyunculuk 
biçimine yansırlar ve öyle ki oyuncunun bazı tikleri ya da oyunculuk 
etmenleri, bu üretim izlerinden başka bir şeyle açıklanamaz. 

Daha derin bir düzlemde, bedensel teknik düzeyinde (bu toplum- 
bilimden çok antropolojiyi ilgilendirir), oyuncu, “içine kattığı” oyun- 
culuk uygulayımının mührünü taşır, neredeyse dağlanır. Çözümleme- 
cinin bu tekniği tanıma ve mümkünse kendi üzerinde deneme nedeni 
buradan gelir. Böylece, şimdide olan ve geçmişte kalan, oyuncunun 
bedeni, dramatik metin de dahil olmak üzere gösterime damgasını 
vuracaktır. Duvignaud'nun düşüncesi de buradan kaynaklanır: 
“Oyuncunun toplumbilimsel rolünü bir gösterge taşıyıcısı olarak, ama 
bizzat bedenine ait olmaları nedeniyle ayrıcalıklı göstergelerin taşıyıcısı 
olarak tanımlamak (...): Champmesl&'nin bedeni olmadan, belki de 
Racine oyunlarının merkezinde duran ve Phaedra'nın yüzünde billur- 
laşan kadın karakterlerini tasarlayamayacaktı.” 


Oyunların toplumsal yapılarla bağıntısı 


Söz konusu olan (metindeki ya da sahnedeki) kurmaca ile üretildiği 
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ve alımlandığı toplum arasındaki bağıntıdır. İkisi arasında bir kar- 
şılaştırma yapmak kaçınılmazdır. Yine burada da, gerçekliğin teatral 
üretimde doğrudan ve mimetik bir iz bıraktığını varsaymaktan 
sakınıyoruz. Nitekim doğru ve açınlayıcı olan biçimbozumudur. 

Üç Kızkardeş'teki “Moskova” anamotifini alırsak, bu bir idéolo- 
gème gibi de işler, çünkü bütün tasarlanabilir arzulara işaret eden 
bir parola gibi oyunun anlamını denetler: 


— Stanislavski'nin Sanat Tiyatrosu'ndaki sahnelemesinde, küçük 
burjuva yaklaşımıyla Moskova, uzakta, ama sözde ulaşılabilir olan 

` bir hedefi, bir ülküyü gösterir; 
— Гапрһо ип sahnelemesinde (1994), Moskova artık olası bir çıkış 
yolu bile değildir, bütün başarısızlıkların trajik figürü, komünist 


ya da neokapitalist, eşi benzeri görülmemiş bir savrukluğun ken- 
tidir. 


Tiyatronun toplumsal işlevleri 


Bu beşinci ve son dal, bir toplumun belirli bir andaki durumuna 
göre tiyatronun olası farklı işlevlerini karşılaştırmayı isteklendirdiği 
ölçüde bir önceki daldan doğar. Öyleyse, her yeni sahnelemede, 
üstlendiğini düşündüğümüz toplumsal işleve göre bir gösterimi kav- 
rayışımızın değişime uğraması konusunda kendimizi sorgulamamız 
yerinde olur: çözümleme yalnız ve yalnız tarihsel ve ideolojiktir. 


Örneğin Üç Kızkardeş'i alalım: 


— Sanat Tiyatrosu'ndaki yaratımında, oyun subayların yergisi değil, 
daha çok dayanak noktalarını yitirmekte olan intelligentsia'nın 
taşradaki yaşamının acıma yüklü alayı niteliğindeydi: bu, küçük 
burjuva yetersizliği yüzünden yersiz yurtsuzlaşmış üç hayalperest 
kıza yapılan bir tür uyarı atışıydı; 

— Langhoff'un sahnelemesinde ise, tıpkı zavallı yaratıklara duyulan 
acıma gibi, sanatın toplumsal yaşam üzerinde bir etkide bu- 
lunduğuna duyulan inanç bütünüyle yok olmuştur. Dolayısıyla 
değişen, oyun kişilerine yöneltilen tersinlemeli ve iyi niyetli ba- 
kıştır. 
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Gurvitch'in bu izlencesinin önemli bir bölümü henüz gerçeklestiril- 
memiştir ama toplumbilimsel ağacın dallarını kesin ve yalın biçimde 
çizer, bu ağacın kökleri Gurvitch'ten Duvignaud'ya dek uzanan 
toplumbilimcilerin iyice belirttikleri ve şimdi de Schechner'den 
Barba'ya dek uzanan çizgideki tiyatro antropolojisinin doğrulamakta 
olduğu bir antropolojiye uzanır. Ama daha önce maliyet konusuna 


değinmek gerekir. 
2.4. Gôsterimin maliyeti 


Nicel toplumbilim kuşkusuz istatistikleri içerisine yapım giderlerinin 
istatistiğini de katacaktır. Başka yerde olduğu gibi tiyatroda da 
bunun para demek olduğunu anımsatmak gereksizdir. Bir gösterim, 
maliyeti: aldığı destekler, sahne tasarımının ölçüsüz harcamaları, 
yıldız oyuncuların takıntılarıyla orantılı biçimde yüksek olan aylık- 
ları düşünülerek de ele alınabilir ve çözümlenebilir. Usta bir göz 
bütün bu lüks kalemlerin görünmeyen etiketlerini okuyabilecektir, 
gösterimin her kıvrımında, çok masraflı olan her deus ex machina'da 
paranın nasıl havaya uçtuğunu görecek; en küçük bir jeste bir bedel 


biçecektir çünkü: 


Yapılan seçimlerin doğrudan mali erimi, ekonomik boyutu, aşağı yukarı hep 
zorlayıcı ama her durumda dışta kalan ek bir veri olarak düşünmeye değil, 
onu estetik tasarı içerisine dahil etmeye yöneltir”... 


Jouvet'ye göre “tiyatro önce bir iş, gelişkin bir ticari girişim olmak 
zorundadır, ancak bu durumda sanatsal alanda ağırlığını koyabilir.” 


2.5. İdeolojik çözümlemenin yeniden değerlendirilmesi 


Uzun süre marksist gelenekle sınırlanan ideoloji şimdi artık sahte 
vicdan ya da sömürü ilişkilerini sürdürmeye yönelik bir sis perdesi 
gibi görünmez. İzleyicinin özdeşleşmesi kuramı çerçevesinde yeniden 
işe koyulur. Althusser” izleyicinin yalnızca ruhsal bir durumla değil, 
kendi değerlerini doğruladığı anda bir ideolojiyle de özdeşleştiğini 
göstermiştir. Sayısız çözümleme bu varsayımı doğrular ve hangi bağ- 
lamda bir metnin ya da bir gösterimin izleyicinin ideolojisinin 
doğrulanması uğruna kahramanını bile kurban ettiğini inceler: 
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İzleyici topluluğu asal olarak, özdeşleştiği kişiliğin mutluluğundan kaygı 
duymaktan çok kendi değerlerinin yeniden doğrulanmasıyla ilgilidir; kahra- 
man gönüllü olarak dünya üzerinde bir yön duygusu veren şey uğruna feda 
edilir. (...) İzleyicinin ruhunda yalnızca değerler dizgesiyle kurulan bir özdeş- 
leşme tam bir uyum yaratabilir.” 


Sahne aynı zamanda psikolojik ve tarihsel çatışmaların bir ideolojik 
uzlaşma biçiminde düzenlendikleri bağ olur: 


Bir temsil en iyi, bir oyuncu topluluğu ile izleyici topluluğu arasındaki bir 
ideolojik uzlaşma olarak betimlenebilir. İdeoloji, oyuncuların ve izleyicilerin 
toplu olarak temsilde kullanılan göstergelere ortak bir anlam verebilme gücü- 
nün kaynağıdır, bu göstergeler aracılığıyla tiyatro topluluklarının amaçları 
ve yönelimleri izleyicilerinin tepkileri ve yorumlarıyla birleşir. Böylece ideoloji, 
içerisinde tiyatro topluluklarının temsilin gösterenlerini kodladığı ve izleyi- 
cilerin de bu kodları çözdüğü bir çerçeve sağlar.” 


Öte yandan somut bir biçimde (ayrıca bir kodlama-kod çözümüyle 
hiçbir ilgisi olmayan) bu uzlaşmayı betimlemek kolay değildir, çünkü 
işleyişini açıkça belirtmek için elimizde yeteri kadar iyi ve işlemsel 
gereçler bulunmamaktadır. 

Bu durumda, Medvedev, Kristeva ve Jameson'dan aldığımız iddolo- 
gème kavramını önereceğiz. Idéologème toplumsal, ideolojik ve söy- 
lemsel bir oluşum içerisinde işleyen metinsel ve ideolojik bir bütün- 
lüktür. Metindışı ideolojik alanla, anlatısal ya da tematik birlik 


biçimindeki metin alanı içinde, kavramsal bir bütünlük olarak var 
olur. 


Üç örnek verelim: 


Üç Kızkardeş oyununda Moskova'ya yapılan gönderme. Her rol 
kişisi “Moskova”dan yalnızca kendisine ait olan bir şeyi anlar: 
içi boşalan terim hiçbir yükümlülük almaksızın düşünce alışve- 
rişine olanak tanır. Bunun sonucunda ideolojik bir yapı çıkar, 
bu da sahnelemeye büyük ölçüde katkıda bulunur, dönemin 
söylemlerine yaslanan ve oyunun kurgusu içerisinde bir kez anıl- 
dıktan sonra tematik ve anlatısal bir anamotif olan bir yapı ve 
dolayısıyla fabelin mimarisinin temelinde bulunan metinsel bir 
birimdir. “Moskova” idéologème’i basit bir tema ya da nakarat 
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değildir: bir çelişkinin düğümüdür. Moskova coğrafi ve kültürel 
bir göndereni olan bir özel addır ama oyunda, soyut bir ülküye: 
tam anlamını bilmeden arzulanan, ne ulaşılabilen ne de ulaşıl- 
mak istenen şeye yönelik, içi boş bir gösterendir. 

Idéologème metnin okunmasına duyarlı olacaktır ve sahneleme 
onu temsilin temel ögesi yapıp yapmamayı seçebilecektir. Bu 
durumda, metin okumasına borçlu olunan görev önemini koru- 
yacaktır, bununla birlikte sahnelemenin bu idéologème’i anlaşılır 
kılmayı başarabilmesi kesin değildir. 

Sahneleme onu kimi sahne belirtkeleriyle bilinçli olarak betileme 
girişiminde bulunduysa idéologème sahneleme içerisinde de gö- 
rülebilir olacaktır. 

e Bunu Heiner Goebbels'in 1993 yılında Nanterre'de oynanan Ya 
da Yıkımlı Çıkarma gösterimi örneğinde görürüz. Bütün sahneleme 
ve müzik, görünürde beyaz adamın siyah adamın ormanına yıkım- 
lı girişine değil, daha çok batılı elektro-akustik müzikle Afri- 
ka'nın insan sesleri ve korası arasındaki barışçı, neşeli ve özenli 
bir aradalığa ilişkin bir id&ologöme'e dayanır. Müzik zamanlarının 
düzenlenişi, müzisyenler arasında bir söyleşmenin gerçekleşmesi, 
karşılıklı olarak birbirlerini dinlemeleri buna dayanır. Bu idéolo- 
göme, yönetmen Heiner Goebbels'in yücelttiği kültürlerarasılığın 
bildiricisidir: müzik biçimlerinde evrensel ortaklık arayışı değildir 
bu, her topluluğun kendi içine kapanıp, köşesinde bir şeyler 
ürettiği bir çokkültürlülük de değildir, bu, her kültürün bir diğe- 
rini, onu kendine katmadan ya da içinde erimeden, ama sanatsal 
deneyimleri çatışma değil tartışma yoluyla karşılaştırarak, dinle- 
meyi bildiği bir kültürlerarası yaklaşımdır. 

e Peter Brook'un sahneye koyduğu Marat/Sade örneği (Bakınız 
ikinci kesim, 1. bölüm). 


2.6. Alımlama estetiği 


Şiirsel ve romansı yapıtların çağlar boyu nasıl farklı farklı alımlan- 
dıklarını ve alımlamanın hangi yeni beklenti çevrenlerine göre de- 
giştiğini incelerken Hans-Robert Jauss?, tiyatro incelemelerinin 
yararlanmaktan kazançlı çıkacağı bir alımlama estetiği önermiştir.” 
Yanı sıra bu kuram, gösterim çözümlemesi için doğrudan kullanıla- 
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bilen çok sayıdaki kuramı, alımlayıcının (izleyici ve izleyici toplu- 
luğu) bakışı açısından, yeniden kurmayı hatta yeniden yönlendir- 
meyi sağlar. 


Beklenti çevreni 


Jauss'un anahtar kavramı olan beklenti çevreni, toplumun durumu, 
tiyatro bilgisi, o anki çıkarlarına bağlı olarak belirli bir an içerisindeki 
izleyicinin beklenti çevrenidir. Parametrelerin bütünü dikkat çekici 
ve bunların yeniden kuruluşu her zaman biraz varsayımsaldır. Göste- 
rimi betimlerken demek ki, güncel olarak algılanan üzerinde yap- 
tıkları etkiyi kaydedip beklentiler dizgesini yeniden çizmeye çalı- 
şacağız. 


Kodların tipolojisi 


Yönetmen tarafından bile isteye izleyiciye gönderilen belirtkelere 
göre her şeyi kodlayıp, çözebileceğimizi düşündüğümüz zamandan 
kalan, bildirişim göstergebiliminin eski bir kalıtı söz konusudur. 
Kuşkusuz bu kodların listesini çıkararak eğlenebiliriz ama eğer bu 
kodların toplamının gösterimin toptan anlamını ürettiğini düşü- 
nürsek hemen bir anlaşmazlık baş gösterecektir. Buna karşın, De 
Marinis'in “alımlama-öncesi önkoşulların teatral dizgesi” ya da 
“alımlama ediminin önvarsayımları”” olarak adlandırdığı şeyi kav- 
ramak yararımıza olur. 


Alımlama-öncesi koşullar 


“Tiyatro izleyicisinin tutumunu, özellikle bilgisel tutumunu etkile- 
yen, bilgisel, psikolojik ya da öteki (entelektüel, ideolojik, duygusal, 
özdeksel) bütün etkenlerin yapılanmış bütünlüğünü” oluşturur, “bu 
da izleyiciye özgül bir yetkinlik kazandırır ve onu, alımlama açısın- 
dan kendisinden isteneni yerine getirebilecek duruma getirir.” 
Bu yetkinliği yeniden kurarken gösterimden alımlanacak olanı gös- 
terme olanaklarını ediniriz. Bütün yorumlamalara açık olan bir ya- 


pıma ilişkin kuramlar tasarlamak yerine alımlayanın gerçek olanak- 
larından yola çıkarız. 
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Estetik deneyim 


Estetik deneyim böylelikle, izleyicinin sanatsal hazırlığını ve daha 
önceki deneyimlerini en üst düzeyde dikkate alarak, estetik dene- 
yimle ilgili kuramsal bir düşüncenin merkezinde yer alır. “Bundan 
böyle yorumlayanın bakış açısı yalnızca yorumlayanların “tarihsel 
dizi”sinin değil, kendi sanatsal deneyiminin de etkilerini taşır.”” 
Önemli olan geçmişte kalan bu deneyimi biçimleştirmek, güncel 
deneyimle karşılaştırarak betimlemek, ortak noktaları karşılaştırmak 
ve yeni deneyimin özgünlüğü konusunda bir kanıya varmaktır. Son 
olarak ve bu çok önemli bir noktadır, bu deneyim tasarlanan yapıtın 
çözümlemesini, yapısını ve özellikle gelecekteki alımlanma biçimini 
nasıl öncelediğini göz önüne almak zorundadır. 


Yorumbilim 


Böylece yorumbilim de gücüne yeniden kavuşur, çünkü “anlamanın 
koşullarına değin düşünme yoluyla, verilenin kavramına bağlı kalan, 
pozitivist doğallığı aşar.” Anlamak aynı zamanda yönünü şaşırmak, 
afallamaktır, anlam üzerine iddiaya girmek ve bir evrenin anlaşılma- 
dan geçtiğini kabullenmektir. 


Beğeninin eleştirisi 


Gösterimin değerlendirilmesi bu durumda bir beğeni eleştirisine göre 
de yapılır, bu fazlasıyla çabuk bir biçimde izlenimciliğe ve öznelliğe 
terk edilmiş bir alandır, oysa ki olabildiğince nesnel olmayı amaçlayan 
betimlemeye ya da çözümlemeye büyük ölçüde katılır. İzleyicinin 
beğenisi ya da beğenileri —inançları, görüşleri, alışkanlıkları, konuşma 
biçimleri vs.— önce çok dizgesel ve geliştirilmiş bir eleştiri aygıtına 
gereksinim duyacaktır. Çünkü böylelikle artık Eco'nun ideal ya da 
model izleyicisiyle değil somut izleyiciyle işimiz vardır, buradaki güçlük 
ise onu artık katıksız bir yapı gibi değil, genellemelere götürme olasılığı 
olan görgül bir bütün gibi kavramaktır. 


Bir alımlama kuramının sınırları 


Alımlayıcının belirlenmesinde nereye kadar gidilmesi beklenir? Bir 
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gün alımlayıcının (ya da alımlama düzeneklerinin) mutlak bilgisine 
varılabileceğine ve o zaman da alımlanan yapıtı çözümlemek için 
onları oynatmanın yeterli olacağına inandırmaya yeltenen bir rahat- 
lıktan kaçınmak gerekir. Alımlamanın işleyişi içerisinde her zaman 
— iyi ki de böyledir — bir oynama, öngörülemeyen ya da belirlenmeyen 
bir şey olacaktır (Pozitivistler bu öngörülemez oy(unu)namayı yapı- 
tın düzenlediğini ve metnin “doldurulması gereken boş alanlardan, 
küçük aralıklardan oluşan bir doku olduğunu ve onu iletenin bunla- 
rın doldurulacağını öngördüğünü ve bu nedenle boş bıraktığını” 
anımsatarak kendilerini avutacaklardır.”7). Eco'nunki gibi çizilen 
devreler her yönde açık ve kat edilebilir olarak kalır. Bu açılma 
ürkütebilir ve bir “alan etkisi” yaratabilir ama “artık bu durumda 
dışarı doğru bakan dışardan kişiler olmayan (...) ama oyuncularla 
birlikte, temsillerin anlamlamalarını oluşturan izleyicileri yeniden 
konumlandırmaya?8” isteklendirir. Çağdaş sanatın uygulaması gibi 
kuramı da ve özellikle de tiyatro kuramı, sanatçı ve izleyiciyi, kılgıyı 
ve kuramı, sanatı ve sanata ilişkin söylemi artık karşı karşıya getir- 
meyen bir yöne doğru gitmektedir. 

Ayrıca, bu alımlamayı doğuran üretim üzerinde durmadan, ne 
bütünüyle alımlamaya bel bağlamakta, ne de alımlayıcı-izleyiciyi 
(çarçabuk yapıtın hesabını görecek olan) her şeyi bilen bir varlık 
ya da öncelikle tanımlanmak ya da kendisini tanımlamak zorunda 
olan bir şüpheli konumuna indirgemekte yarar vardır. 

Dolayısıyla, kesin izleyici konumumuza, güdülenmelerimize ve 
arzularımıza ilişkin olan kuralına uygun bir ifadenin (estetik bile 
olsa), estetik nesneyi sonsuza dek açıklığa kavuşturacağına kan- 
mayalım. Çünkü üretimin başlıca şüphelisi olan izleyicinin, Tiyatro 
Kuramları [Theories of Theatre] üzerine kusursuz yapıtını, sürekli 
olarak kendini yeniden konumlandırma gerekliliğinin doğruluğunu 
kabul ederek olağandışı biçimde bitiren, şu ünlü Amerikalı kuramcı 
gibi itiraflara geçmesi gerekir, bu kuramcıya göre bu, “eğer benim 
[опип] gibi kültürel açıdan —orta sınıftan, üniversite üyesi, hetero- 
seksüel, beyaz bir adam olarak— bütün geleneksel söylemlerin ege- 
men tarafında yer alınmışsa”?” bir “meydan okuma” olur. 

Yaşamlarımızın gösterimini doğru biçimde anlamak için ger- 
çekten politically correct mi olmak gerekir? Tarihsel bakış açısı içine 
alınan alımlama, yapıtın bağlama oturtulması, başkasıyla olan ilişki- 
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mizin sorgulanması -bunlar bir o kadar yerinde ve acil olan işlemler- 
dir— gerçekten bizleri böylesi ulu orta itiraflara zorlar mı? 

Daha ciddi olarak bakıldığında, toplumbilim ancak psikoloji, 
psikanaliz, tarih, göstergebilim ya da antropoloji gibi başka disip- 
linlerle karşılaştırıldığında etkili olur. 


Toplumbilimsel yaklaşım sanat yapıtını teknolojik özellikleriyle, ekonomik 
altyapıyla ya da sınıf savaşımıyla olan bağıntılarıyla sınırlarsa, indirgeyici 
olur. Bunun tersine eğer, anlamlandırmaları algılamak amacıyla, bir döne- 
min, bir sınıfın, bir insan topluluğunun anlayışları, ideolojileri, kavrama yeti- 
leriyle yapıt arasında var olan bağları incelerse aydınlatıcı olur.* 


2.7. Toplumbilimden antropolojiye 


Güncel araştırmalar, çoğunlukla günümüzde antropoloji olarak 
adlandırılan ama Moreno, Duvignaud, Turner ya da Schechner 
gibi öncülerin farklı adlar altında tasarladıkları, daha kapsamlı bir 
bütün içerisine sokmak için, toplumbilimsel yöntemi terk etme eğili- 
mindedir. 

Moreno'ya göre tiyatro (psiko- ya da sosyo-dramalar), “tiyatronun 
toplumbilimsel sorgulama yöntemi olarak kullanılma olanağı*!” saye- 
sinde, gözlemciyi katılımcıya dönüştürmeye yarar. 

Duvignaud'ya göre, dramatik tören toplumsal törenlerin bir cas 
de figure'ünden [figür hali -ç.n.] başka bir şey değildir: “Farklı dere- 
celerde, bir siyasal miting, bir dinsel tören, bir aile ya da semt kutla- 
ması da dramatik eylemlerdir.” 

Turner ve Schechner'e göre ise, kültürel gösterim [cultural perfor- 
mance], evrensel olan kesinti/bunalım/düzelme/ yeniden bütünleşme 
ya da bölünme formülüne göre gösterim uygulamalarının çözümleme 
araçlarıyla yorumlanabilen toplumsal bir olgudur. 

Tiyatronun kültürel gösterimler içinde yitmesi, toplumbilimin antro- 
poloji içerisinde erimesi tek başına bir olgu değildir; toplumbilimsel 
bir savaşımcılıktan (örneğin Brecht, Vilar gibi) antropolojik bir katı- 
lıma (Beck, Grotowski, Barba) geçiş yapan tiyatro uygulamasının 
evrimiyle koşut gider. Bu geçişi belki de en iyi Heiner Müller dile 
getirir: “Tiyatronun işlevinin bilindik anlayışı içerisinde vurgu yer 
değiştirdi, ya da başka deyişle artık toplumbilim değil, antropoloji 
söz konusu oldu.*” Bu geçiş henüz tiyatroda geçer akçe olmaktan 
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uzaktır çünkü “metinler her zaman gereç gibi, beden gibi kullanil- 
mamaktadır”, yani aslında, etnolojinin ilgileneceği bedensel bir uy- 
gulayım gibi ele alınmazlar. 

Toplumbilim antropolojinin sınırları olmayan alanı içerisine gö- 
mülmüş ya da en azından bu alan içerisine yerleştirilmiş görünür, 
bunun nedeni belki de sınırlı bir üretim olarak görülmesi ve bugün 
daha evrensel olan ve toplumsal ve siyasal doğrudanlığı daha azal- 
tılmış bir görüş arayışı içerisinde olunmasıdır. Ayrıca Bourdieu'ye 
katılarak, “sahte bir sınır (...) tam anlamıyla hiçbir mantıksal doğ- 
rulaması olmayan (sömürgeci) tarih anlayışının bir ürünü” ” olan 
şu “etnoloji ve toplumbilim arasındaki ayrım” da tartışmaya açı- 
labilir. 5 

Her ne olursa olsun, gösterimin anlaşılmasına değin umutları 
bir araya getirme, psikolojik ve toplumbilimsel bakış açılarını birleş- 
tirme ve bireşimleme, psikanalitik içsellikle toplumbilimsel dışsallık 
arasında sürekli bir gel-git sağlama, arzunun vektörleştirilmesi'nin 
oxymore'a özgü formülünü dikkate alma görevi antropolojiye düşe- 
cektir. 

Muradına eren bir Sisifos'u değil ama eşmerkezli dairelerin mer- 
kezinde konumlanan izleyiciyi böyle düşünmek gerekir. Bu daireler 
ilk psikolojik ve toplumbilimsel kıvrımlardan başlayarak, izleyicinin, 
o şok dalgasını başlatan sahne nesnesiyle ilgili ayrıntılar içerisine 
dalıp gittiği ve “bir kez büyü yok olup, sessizlik sağlanıp, perde kapa- 
nıp, normal yaşam yeniden başladığında” (...) “anıların sonsuz uzan- 
tısında*” yerini aldığı antropolojiye dek genişler. 


3 
Antropolojik Yaklaşım ve 


Kültürlerarası Çözümleme 


Gösterimlerin çözümlemesine yönelik antropolojik yaklaşım bu kitap 
kapsamında daha önce sergilenen bütün yöntemlere eklenecek artı 
bir yöntem değildir. O daha çok, daha önce sözü edilen bütün 
konuların, özellikle göstergebilimin işlevselliği ve çoğunlukla göste- 
rimlerin Batılı anlayıştaki çözümlemesinin çok teknik olan yöntem- 
biliminin bütünleşme ve ayrımlarını derecelendirebilme olanağı bu- 
labileceği toplu bir bakış açısı sağlar. Bunun dışında, kendimizi ne 
metin tiyatrosuyla ne de Batı'da üretilen gösterimlerle sınırlı tutma- 
yıp, kültürel bağlamları ne olursa olsun yaşayan gösterim uygulama- 
ları yelpazesini olabildiğince açma isteğimize yanıt verir. Sonuçta, 
farklı yaklaşımları bir araya getiren ve tek bir bakış açısıyla sınırlı 
kalmayıp sürekli bir gelişim içerisinde olan çoğul bir yöntemdir. 
Bu düzenlemenin tanıtlamaya çalıştığı şey gösterimlerin topoloji- 
sinin alımlanmaları üzerinde yöntembilimsel sonuçları olmasıdır. 
En farklı ortamlar içerisinde kültürlerarası gösterimlerin çoğalımı 
doğru bir çözümleme yöntemi bulmaya, batılı sahnelemelerle ilgili 
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fazlasıyla kesin olan yargılarımızı gözden geçirmeye, bu yargıları 
Avrupa dışındaki geleneklerle ve “kültürlerarası”denilen “karma” 
üretimlerle karşılaştırarak değerlendirmeye zorlar. Her seferinde, 
bakışımızı ve yöntemimizi uyumlaştırmamız yerinde olur. Antropo- 
lojik yaklaşım karşılaştırmalı bir bakış açısı edinmeyi ve çözümleme 
yöntemlerini yeniden sorgulamayı gerektirir. Nasıl ki bir kültür an- 
cak gerçekten öteki kültürlere göre ve onlarla olan karşıtlığıyla 
tanımlanıyorsa, bir tiyatro geleneği ve bir çözümleme yöntemi de 
ancak başkalarıyla olan bağıntılarıyla bir anlam taşırlar. 


1. BAKIŞI VE ANLIĞI UYUMLAŞTIRMAK 
1.1. Ötekinin bakış açısı 


Başlıca sorun, onun coğrafi ya da kültürel kökeni yüzünden ya da 
bizim kültürel çevrenimize fazlasıyla uzak bağlamı ya da türü tanıma- 
yışımız nedeniyle bize yabancı olan bir gösterimi değerlendiriyor ve 
çözümleyebiliyor muyuz onu bilmektir. Belki de aslında olası farklı 
uzaklık derecelerini ölçmek ve nasıl bunların değerlendirmemiz 
için ille de bir engel oluşturmadıklarını görmek gerekecektir. Ayrıca 
uzaklık her bakışı oluşturan şeydir: tanım olarak çözümlenecek 
gösterim ister Bali ister Norman kökenli olsun bizden uzaktır. Antro- 
polojik bakış açısı dolayısıyla yalnızca egzotik nesnelere yönelmez. 
Yabansılık başkalığın biçimlerinden biridir. Peki ama izleyiciye 
göre öteki nerede yer alır? Bu benim hiçbir zaman karşılaştırılma- 
dığım öteki kültür olabilir; bu aynı zamanda, benim dışımdaki her 
şeydir. Hiç kuşkusuz öteki, bir bilinmez olarak duyurulabilir ve bu 
yaklaşım epey revaçtadır!; ama örneğin bizim düşüncemizi dile 
getiren Vitez'e katılarak çok başka türlü de düşünebiliriz: 


Bana, benim ötekileri hiç anlamayacağımın, ne de ötekilerin beni 
anlayabileceklerinin söylenmesinden hoşlanmıyorum. Ayrımları alt edilemez 
duruma getiren bu tarzdan nefret ediyorum. Demek ki erkek olduğum için 
kadınları hiç anlamayacağım, Avrupalı olduğum için Afrikalı'yı hiç 
anlamayacağım öyle mi? Sözcüğün tam anlamıyla bu beni deli ediyor. Bunu 
düşünmek zorunda olsam yaşayamazdım.? 


Başkalığın kaderi gereği alt edilemez olmadığını söylemek, bununla 
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birlikte ne onun varlığını ne de onu değişik bir biçimde hesaba 
katma gerekliğini yadsımak anlamına gelmez. Ayrım özellikle top- 
lumsal sınıfa, cinsiyete ya da etnik kökene ilişkin olabilir. Burada, 
antropolojik bir bakışın, betimlenen nesneye hakkını veren ve insan- 
tiyatrobilimcinin görüşünü zenginleştiren ayrımlı bir çözümlemeyi 
yapabilecek durumda olup olmadığını kanıtlamak için, yukarıda 
anılan son özellikle ilgileneceğiz. 


1.2. Antropolojik bakış açısı 


Biz “yabancılar” için bir gösterimin etnolojik boyutunu açıklama 
doğrultusunda, antropolojik bir bakış açısı edinmek yeterli olmaz, 
dahası hangi tür gösterim antropolojisinin uygulanmak istendiğini 
belirtmek gerekir. Antropolojinin araştırma yöntemleri, yabancı kül- 
türün dışardan kavrandığı uzaktan incelemeyle, bu kültür içine 
girme ya da hiç olmazsa, katılımcı bir gözlem arasında salınır. Her 
birinin kendine göre avantajları ve sakıncaları olan ama gösterimi 
algılayışımızı ve sanki niteliğini kökünden değiştiren iki görme biçi- 
mi vardır. Bunlar, yalnızca açıklamanın gereksemeleri için dizgeleş- 
tirdiğimiz iki görme biçimidir: 
Dış bakış İç bakış . 


* Katılımcı-gözlemci gösterimin, gös- 


* Dış gözlemci uzaklık koyar, 
terim öncesi kadar sonrasının içine 


nesnesinin dışında kalmak, vardığı 


sonuçlarda nesnel ve uzakta 
durmak ister. Gösterimin hazırla- 
nışına karışmaz, onu yalnız bir kez 
görür, etkisine anında tepki verir 
ve anlamı konusunda karara varır. 
Kültürü olabildiğince yakından 
tanımak için yerlilerle yaşayan 
etnologlar gibi gerçek ortamda ça- 
lışmayı reddeder. 


Örneğin bir soru dizini ya da bir dizi 
ölçü ya da bir dizi teknik özellikler 
gibi kesin ama pek esnek olmayan 


dalar. Tiyatro yapan, kültürel top- 
luluğun yaşamına katılır ve alıştır- 
malara ve provalara ortak olur, 
estetik seçimlere katılır, gözlemci 
özelliğini yitirme ve “onlardan biri” 
olma pahasına topluluk içerisinde 
erir. 


İncelenen kültüre özgü çözümleri 
ve kategorileri kullanır. Eğer örne- 
ğin bir Afrika gösteriminde, müziği 
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bir aracı, zaten sınanmış olan aynı 
çözümleme tablosunu kullanır. 
Bilindik bileşenleriyle her zaman 
aynı gösterim bölümlemesi yönte- 
mini yineler. 


Alımlama çabuk ama çoğunlukla 
oldukça mekanik olur. Sınanmış bir 
tablo ya da terminoloji kullanarak, 
çabucak bir bilimsellik kisvesine 
bürünür, artık gösterimin yerel 
koşullarını kavramayan evrensel 
yargılara yönelir. 


Bu hızlı ve anlık alımlama, notala- 
ma ve niceleme işlemi için tekno- 
lojiden yararlanır; araştırma yön- 
temlerinin en yeni bilimsel olanak- 
larına sahiptir. 


Bu dış bakış açısı bir gerçeğe uygun- 
luk ideolojisine bağlı kalır; gelenek- 
lerine yabancı olan ögelerin içine siz- 
dığı kültürel üretimleri ciddi biçimde 
yargılar; özgün olanı başka ögelerle 
karışmış olandan ayırmaya girişir; 
kendi kültürüne ilişkin olanlarla 
karşıtlaştırmak, onları ayıran uzak- 
lığı daha çok açmak için yabancı 
kültürün ölçütlerini araştırır. 


* Yabancı üretimi, kimliği ve bü- 


tünlüğü konusunda vardığı kanıya 
göre değerlendirir, bunu yaparken 
onun gerçek kimliğine karşı yeteri 
kadar duyarlı olmaksızın gösterime 
ilişkin iyi bir teknik bilgi edinir. 


ve dansı açıklamak zorundaysa, 
bunu, terminolojide olduğu gibi 
çözümleme içerisinde de, Afrika 
kültüründe birbirine sıkı sıkıya bağlı 
olan iki ӧреуі ayrıştırmamaya özen 
göstererek yapacaktır. 


Alımlamanın ilk işi etno-yöntembi- 
limsel bir düşünmeyi kapsar. Dün- 
yayı betimleme araçları, dil ve kül- 
tür aracılığıyla iletilen kategoriler 
ve özellikler, araştırılan nesnede 
gizledikleri ya da açınladıkları şeyi 
değerlendirmek amacıyla incelenir. 


Alımlama, daha çok, yavaş ve 
kestirimseldir; yabancı kültürün ya 
da tiyatro geleneğinin dünyaya dair 
bilgiyi kavrama ve düzenleme biçi- 
mini, farklı biçimde davranan, baş- 
ka bir kültüre ait olan, gözlemcinin 
yöntemiyle karşılaştırır. 


İç bakış açısı, “katıksız ürün” olma- 
dığını, gösterimlerin her zaman, 
aşağı yukarı melez ve kreolleşmiş 
olduklarını, Avrupa dışındaki gele- 
neklerin de kendi amaçları için öte- 
ki (Avrupa) kültürü kullanarak 
“yanıt verdiklerini?” göz önünde 
bulundurur. 


* Kültürlerarası yapıtın doğru bir de- 


gerlendirmesini yapmak için gere- 
ken gereçleri bulma olasılığını göre- 
lileştirir. Hiçbir şey kesinkes doğru 
değildir, ayrıca öyleyse kim için 
doğrudur? 


310 GÖSTERİMLERİN ÇÖZÜMLEMESİ 


Bu iki bakış açısından hangisini benimsemeli? Bu sorunun yanıtı 
ancak taktik ve siyasal bir yanıt olabilir, kaldı ki hiçbir zaman ne 
nihai ne de kesinkes belirlenmiş değildir. Her bakış bazı olanaklar 
sağlar, bu bizi iki tür bakışı hiçbir zaman birbirinden ayırmamaya 
yöneltir. Bununla birlikte biz, özellikle dış ve “nesnel” bakış açısı 
doğurultusunda çalıştıktan sonra, bu durumda, özellikle kültür- 
lerarası tiyatroya uyan, katılımcı gözlemcinin iç bakışını seçeceğiz. 
Öte yandan, önce, coğrafi kökeni ve oyunculuk biçemiyle bir Batı- 
lya bütünüyle yabancı olan bir gösterim örneği olarak: Sanjukta 
Panigrahi'nin yeniden kurduğu ve bugün uyguladığı biçimiyle ge- 
leneksel Hint dansı Odissi'yi ele alacağız! | 


1.3. Bir çözümleme örneği: Odissi dansı 


Odissi dansının uzmanı olmayan ya da tanımayan, dansın yeniden 
canlandırılma koşullarını bilmeyen birisi için, motif ve mudras (elle- 
rin konumu) dizisinin oluş biçimini tasarlamak olanaksızdır. Her 
duruşun, el ve yüz anlatımının anlatısal örgenlenişini kadın dansçı- 
nın kendisinden öğrenebiliriz, yine de, en azından jestüeli ya da 
bir sahne oyununu batılı anlamda betimleme yöntemiyle, dans düze- 
nini çözümleyebilecek durumda olamayız. Gerçekten de eksik olan 
jestlerin derindeki nedeninin bilgisi ve özellikle bunların estetik 
değerlendirmesi, çok fazla şey isteniyormuş gibi görülmezse, bu dansı 
ve bu müziği izlemekten alınan hazzın çözümlemesidir. 


Barba'nın tiyatro antropolojisi 


Bu yaklaşım, somut jestlerin ötesinde, evrensel ve belirli biçimlere 
bağlı olmayan, anlatım-öncesi [pré-expressif] ilkeleri araştırır; karşıt- 
ların karşıtlığı, dengenin ve dengesizliğin yasası, unutulmuşluğun 
erdemi, sertlik ve yumuşaklık karşıtlığı (Hint terminolojisinde 
lokadharmi ve natyadharmi) biçiminde, beden kullanımının temelini 
oluşturan ilkelerdir. Bu tiyatro antropolojisi (tiyatroya uygulanan 
kültür antropolojisiyle karıştırılmamalıdır) performer'ın (oyuncu/ 
dansçı) bedeninin aynı geri dönen ilkelere bağlı olduğunu ve izleyi- 
cinin önce ve özellikle “anlatım-öncesi” diye nitelendirilen bu genel 
kavramları algıladığını öne sürer. Bununla birlikte betimleme çok 
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üstünkörü kalır, çünkü dansın bütün anlatımsal ve görülen yüzeyi, 
anlatımsallık-öncesinin {pré-expressivité] büyük ilkeleri uğruna göz- 


den kaçıp gider. Öyleyse başka yaklaşımlarla tamamlanmak zorun- 
dadır. 


Dizgesel parçalı gözlem 


Örneğin bir eklemin nasıl işlediğini seçeriz. Odissi bağlamında, dikka- 
ti dansçının ayak bileklerine ya da dizlerine odaklamak ve bunların 
kullanılışındaki çeşitlemeleri izlemek yararlı olacaktır. Enerjinin kul- 
lanılmasındaki, devinimin yapılanmasındaki, çizdikleri aşağı yukarı 
değişmez olan ideogramlarındaki işlevleri belirlenebilecektir. 

Aynı zamanda, ellerden, sonra üst gövdeden, sonra da yüzden 
sırasıyla yayılıp gelen göstergelerin izleyicinin bakışını nasıl çektiğini, 
dansçının beden kullanımını çeşitlendirerek ve bedeninin bir kesi- 
tinden bir başkasına ve de bir anlamlamadan öbürüne kopmadan 
ve kesintisiz geçiş yaparak aynı anlatıyı nasıl sürdürdüğünü gözlem- 
leyebiliriz. Dansçının sanatı bu durumda, bir odaktan ötekine geçe- 
rek, bir beden dramaturgisi yaratarak, açıkça odaklaştırılan şu ya 
da bu yeri nötralize ederek ya da altını çizerek, bedenini vektörleş- 
tirmekten ibarettir. 


Estetik deneyim 


Anlatım-öncesi ilkelerin anlamı ve parçalı gözlem, tam tersine, bizi 
çözümlenen nesnenin estetik bir değerlendirmesinden ve dene- 
yiminden alıkoymamalıdır. Ritmin, müzik ve jestin kusursuz biçimde 
buluştuğu anlar, devinimin ustalığı ve plastik karmaşıklığı, özellikle 
yüz anlatımları sayesinde büyük duygulanımların saptanması, bu 
dansın güzelliğini en az tanıyan izleyiciyi bile duyarlılaştırır ve ona 
dansın hazzını, dansçıyı karmaşık ve kusursuz bir arabesk içerisinde 
izleyebildiği izlenimini, verir. Ama, bağlamın ve kodların iyi bilin- 
memesi nedeniyle yargının sapması neredeyse kesin olsa bile, bu 
estetik deneyimi ortadan kaldırmaz. Hindu kültürü açısından bu 
estetik deneyimin kendi içinde bir son olmadığı ama bir dinsel dene- 
yime bağlı olduğunu anlamak önemlidir. Her gösteriden önce dansçı 
iki eliyle yere dokunduğunda ya da sunağa birkaç meyva ve çiçekten 
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oluşan adağını koyduğunda, eylemlerine gözle görülen sanatsal et- 
kinliğin çok ötesine giden törensel ve dinsel anlam yükler. Burada 
çoğunlukla batılı izleyiciyi aşan bir başkalıkla ilişki vardır, batılı 
izleyici eğer tinsel boyutunu anlamazsa kendini bunun dışında du- 
yumsar ve dahası tinselliğin bedenselliği ve estetiği engellememesi 
ne de karşı çıkmaması olgusu vardır. 

Odissi dansına yönelik bu üç “yabancı” bakış —tiyatro antropolo- 
jisi, dizgesel parçalı gözlem ve estetik deneyim— nesnelerini her 
yönüyle incelemekten uzaktır; bunlar yalnizca ilk yaklaşım ve ilk 
çözümleme taslağı niteliğindedir. Özellikle çözümlemenin nesnesi- 
nin açıkça sınırlanmadığını görmek gerekir: ayrı ayrı devinimler 
ve jestler mi, ya da ayrışmaz bir ruh-beden bütünlüğünün düzenli 
bir sekansı mı yoksa bütün bir kültürel gösterim, estetik bir üründen 
çok daha fazlası olan ve bütün bir kültürü bağlayan, kültürel bir 
gösterim uygulaması mı söz konusudur? Antropolojik bir çözüm- 
lemenin boyutları ve sınırları nesnesinin boyut ve sınırları gibi, belir- 
lenmek zorundadır: klasik bir göstergebilimsel çözümlemenin bo- 
yutları ve sınırlarıyla çakışmaz çünkü her kültür kendi bölümleme- 
lerini [dekupaj] dayatır. 


2. ANTROPOLOJİK ÇÖZÜMLEMENİN NESNESİ 
2.1. Kültürel gösterim uygulaması 


Kültürler içerisindeki yeri açısından ele alındığında, gösterim uygula- 
ması (İngilizce'deki genel anlamıyla performance) göründüğünden 
çok daha geniştir. Bitmiş, geçici ve atılabilir ürün olarak görülen 
gösterimin sınırlarını aşar. Söz konusu ister batılı sahnelemeler, tiyat- 
rolaştırılan ritüeller ya da ister Avrupa kökenli olmayan dans gelenek- 
leri olsun, gösterim uygulamalarını genişletilmiş ve yeniden düşünül- 
müş bir kültürel bağlama yeniden oturtma gereksinimi buradan doğar. 
Bu bağlam yalnızca, önce gösterim hazırlığını ve ardından ilgili izleyici 
topluluğunun tepkilerini kapsamaz, aynı zamanda gösterimi “taşıyan” 
sosyokültürel uygulamaların bütününü de içerir. “Alan çalışması”, 
tiyatro-antropoloğu için, geniş anlamda, provalar öncesi ve sırasında 
gösterimi tasarlayan ve hazırlayan topluluk içinde yaşamak, gösterim 
uygulamasının yer aldığı kültürel ortama “sızmak” anlamına gelecektir. 
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Gösterim uygulaması, kendisi bir tür “eylem içindeki kültür” 
olarak görülen (cultural performances anlamındaki) kültürel uygula- 
maların çok daha geniş olan bütününün özel bir durumu olarak ele 
alınır. Kültürel uygulamalar özellikle (listenin ucu açıktır) halk 
kültürünü, törenleri ve ritüelleri, en değişik koşullardaki günlük 
davranışları, gösterim sanatlarını kapsar; dolayısıyla sahne sanatla- 
rıyla sınırlanmazlar. 

“Tiyatro” ve daha genel olarak “gösterim uygulamaları” böylece 
çok geniş bir kültürel çerçeve kapsamında ele alınır. Oyuncunun 
oyunu gibi özel bir öge böylelikle “normal olarak antropologlarca 
incelenen toplumsal eylemlerin özgül bir yapısı gibi” görülecektir.” 


2.2. Bütün durumlarıyla kültür 


Böylesi genişletildiğinde, gösterim uygulaması, yeniden kurulama- 
yacağı için, kısaca değinilmesi gereken bütün bir kültürel çevreye 
yayılır. Kültür her zaman onu beklediğimiz yerde: dışsallıkta, görüle- 
“bilende, ölçülebilende bulunmaz; bir düşünme ya da anlatma biçimi 
olan bir beden tekniği (Mauss) içerisinde olduğu kadar işitsel, rit- 
mik, haptik olanın, kısacası Danimarkalı antropolog K. Hastrup'un 
Condon, Sander ve Changeux'nün öncü çalışmalarının ardından 
incorporated knowledge |“katıştırılan bilgi”) olarak adlandırdığı şey 
içerisinde kendini ifade eder. 

Başka yerde gördüğümüz gibi’, kültürel alışverişe, özellikle bir 
kültürel etkinlik, örneğin bir gösterim gibi, bir yerden başka bir 
yere taşındığında, kaynak-kültürle hedef-kültür arasındaki transfere 
ilişkin, bir varsayım öne sürmeden bir kültürel kimliği kavramak 
güçtür. Burada, Kirsten Hastrup'un önerdiği tipolojinin yardımıyla, 
global toplum düzeyinde ve gösterim uygulamalarının yerel düzeyin- 
de, dört ana kültür değişimi durumunu ele almakla yetinelim. 


2.3. Kültürel bağıntılar 


Hastrup kültürün gelenekle bağıntısını inceleyerek, dört büyük kül- 
türel bağıntı biçimi ortaya koyar. Bu şemanın tiyatrodaki kültürel 
alışverişler için geçerliliğini koruyup korumadığını ve dört ana tiyatro 
uygulamasının bununla örtüşüp örtüşmediğini kanıtlamak bize düşer. 
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Kültür/Gelenek (Kirsten Hastrup, “Culture/Tradition”, 
IST A'ya ait belge, Brezilya, 1994) 


1. Kültür adaları tiyatro yaşamı içerisinde de vardır: örneğin Japon 
Nö oyunuyla, bir Comédie Française sahnelemesi arasında hiçbir 
ortak yan yoktur; aynı kültür alanı içerisindeki bulvar oyunuyla 
avant-garde bir oyun arasında da hiçbir ortak yan bulunmaz. 

2. Kültürel çoğulculuk, gösterim farklı kökenlere ve biçemlere dayalı 
iki üretimi ilişkiye ve yarışa soktuğu anda oluşur, öte yandan iki 
ayrı gösterim gibi değil ama iki ya da çok sesli bir gösterim gibi 
görülmesine özen gösterir: Bunun iyi bir örneğini Heiner Goeb- 
bels'in, aynı uzam-zaman içerisinde ormanı keşfeden ve betimle- 
yen bir beyaz adamla, uzamı bütün düzlemlerini şarkı söyleyerek 
kat eden iki siyah şarkıcı-müzisyeni bir araya getiren Ya da Yıkımlı 
Çıkarma gösteriminde gördük. Kâşif çok zengin bir teknolojiyle, 
incelikli ve güçlü bir elektroakustik müzikle desteklenir; gezgin 
ozanlar bir kora çalarlar, çok sıcak bir biçimde insan sesini kulla- 
nırlar. İki müzik dizgesi, uzamla ve zamanla kurulan iki bağıntı, 
iki imgelem alanı, ne açık bir çatışma ne de zoraki bir temas 
olmadan, simgesel bir yarış içine girerler, dostça yapılan bir yarış- 


ANTROPOLOJİK YAKLAŞIM VE KÜLTÜRLERARASI ÇÖZÜMLEME 315 


mada olduğu gibi, her biri yalnızca kendi müzik silahlarıyla yanıt 
vererek ötekini ikna etmeye çalışır: ayrımlar ve benzeşimler ken- 
diliğinden belirir, öte yandan bu kültürel seslerin bireşimini yapan 
bir world music değildir. 

3. Kültürel kreolleştirme kaynakların ve geleneklerin karışımını, Ka- 
raib toplümlarına benzer yeni bir kültürün üretimini içerir. Kreol- 
leştirme “aralarında görece bir bir aradalığı kurmayı sağlayan 
yeni kültürel schème’leri (tasarı dizgeleri; devinduyumsal imge- 
lerin ve duyulanmaların bütünü -ç.n.) keşfetmeleri istenen (...) 
kültürel olarak farklı toplulukların (...) ister adalarda ister iç 
topraklar üzerinde çok kaba bir biçimde ilişkiye sokulmalarıdır. 
Bu schëme ler karşılaşan değişik halkların dilsel, dinsel, kültürel, 
mutfak, mimari, tıbbi vs. uygulamalarının uyumsuz (ve tamam- 
lanmamış ve dolayısıyla indirgeyici olmayan) karışımının sonu- 
cunda ortaya çıkarlar.” Derek Walcot'un oyunları ve sahnele- 
meleri, özellikle Dream of Monkey Mountain, bu kreolleşmenin 
her düzeyde (yazımda, oyunculukta, tematikteki Afrika ve Avru- 
pa etkileri) örneklerini verecektir. Aynı zamanda bütün gösterim 
biçimlerini: Mali kuklalarını, Koteba ve Didiga'nın müdahale 
biçimlerini, Boloy dansını vs.'yi kullanan “derleştirici” Were 
Were Liking gösterimlerini de anabiliriz. 

4. Çokkültürlülük, içerisinde, her kültürün, özellikle bir tanesine 
takılıp kalmaksızın bütün etkileri içine alan global bir toplumun 
karmaşıklığını ve çeşitliliğini yansıttığı bir kültürlerarasılık'tır: kar- 
şılaşma ve içine alma bir pota ya da melezleşme olarak değil 
birleşme olarak kavranır. Barba'nın, geniş izleyici kitlesi için, 
bütün geleneklerden (Bali, Japon, Hint, Avrupa geleneklerin- 
den) seçilmiş kimi parçaları sahneye koyarak, bunların bü- 
tünlüğünü bozmaktan kesin biçimde kaçınarak, ISTA'da (Inter- 
national School of Theatre Anthropology |Uluslararası Tiyatro 
Antropolojisi Okulu)) bir haftalık bir çalışma sonunda gerçek- 
leştirdiği Theatrum Mundi gösterimlerinde durum böyledir. 


Bu çok genel tipoloji böylelikle gösterim uygulamalarına uygulanır 
ve daha ilerlemiş çözümlemeler için gereken ilk çerçeveyi sağlar. 
Daha özgül olan bu çözümlemeler birçok okunabilirlik düzeyini ayırt 
etme eğilimindedir, bu düzeyler göstergelerin ve vektörlerin özgül 
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bir kullanımıyla yakından ilintilidir. Bunu kendimiz için doğrulamak 
amacıyla Theatrum Mundi örneğini alacağız. Önemli olan izleyicinin 
birçok okunabilirlik türünü kullanma biçimini yeniden kurmaktır. 


2.4. Okunabilirlik düzeyleri ve yolları 


Bizim savımız kültürel okunabilirliğin, kısmi ve özgül okunabilirlik- 
lerin: biçimsel, anlatısal ya da anlatı karşıtı, ideolojik okunabilirlik- 
lerin zincirinden ortaya çıkan bir kuruluşun ürünü olduğudur; bu 
zincir, işbu incelemenin kuramsal yapısını oluşturan vektörler tipo- 
lojisinden yola çıkılarak saptanabilir. 


Yer değiştirme 


Yoğunlaştırma 





2. Birleştiriciler 
(anlatısal okunabilirlik) 


1. Yoğunlaştırıcılar 
(biçimsel okunabilirlik) 





3. Kesenler 
(anlatı karşıtı okunabilirlik) 


A Taşıyıcılar ` 
(İdeolojik okunabilirlik) 








Kültürel okunabilirlik 


Şematik olarak, Barba'nın Theatrum Mundi'sini, biçimlerin, uygu- 
layımların ve gereçlerin birikmesinden (1) başlayarak işleyen bir 
süreç gibi betimleyebiliriz, bu, çizgisel ve sürekli, yani bağlantıyla 
(2) işleyen birikmedir. Bağlantı ve bunun sonucunda ortaya çıkan 
anlatısal okunabilirlik de kesen vektörler (3) sayesinde gerçekleşen 
(tematik, coğrafi, ritmik) kesintilere başvurur, ki bu parçalı bir 
okuma izlenimi verir. Bununla birlikte, son izlenim, herkesin kârlı 
çıktığı ortalama bir okunabilirliğe aktarma (4) olanağı veren iki 
taraflı rızaya dayalı bir ideolojiye göre, gösterimin herkes tarafından 
okunabilir olmasıdır. Bu güzergâhın betimlemesi, gösterimin jenealo- 
jisinin, yapılanış biçiminin betimlemesi olduğu kadar, onun son biçi- 
minin, içindeki dört ana işlemin ya da onu tutan, düzenleyen ve 
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gözlemcinin etkileşimliliğiyle bağ kuran vektörleştirmelerin saptanış 
biçiminin de betimlemesi olur. 

Nasıl bir söylem kuruluşunun sonucu olduğunu arada belirterek, 
kültürel okunabilirliğin bu güzergâhının aşamalarını tek tek yeniden 
ele alalım, çünkü dört düzeyin her birinde yapılan her okunabilirlik 
arayışı, tiyatro yapıtının toplumsal gerçeklikle olan bağını açınlayan 
ideolojik ve söylemsel çelişkilere dayanır. 


e Tekniklerin ve gereçlerin birikmesi, Balili, Hintli, Japon ve Dani- 
markalı sanatçıların, kendilerine göre batılı izleyici için ya en 
tipik, ya en beğenilir olduğunu düşünerek önerdikleri repertuar 
içerisinde yapılır. Kültürel zenginliklerin bu ilk birikme işlemi 
(izleyici için de ilk izlenimdir) daha baştan kolayca tanınabilen 

biçimlerin sabit bir kataloğunu ve açık bir envanterini verir, 
bunlar, büyük bir saygıyla örneklenir, daha sonraki bütün işlemler 
için gereken tükenmeyen bir kaynak, bir depo oluşturur. 

* Böylece seçilen ve biriktirilen gereçler daha sonra (yan yana 
olmaktan çok), solistlerin sahneye çıktığı ayrı anlar, numaralar 
dizisi gibi birbiri ardına yerleştirilir. Gösterimin düzeni, müdaha- 
lelerin sırası gösterideki her numaranın ayrımını ve bütünlüğünü 
korur. Barba birçok ayrışık geleneği bir arada yoğunlaştırmaya 
çalışmaz, durmadan kimi doğaçlamaların yerini değiştirir, ama 
bu her zaman oyuncuları ilgilendirdiği düşünülen anlatısal bir 
ipucuna, basit motiflere göre yapılır: Gazetede doktorların çatış- 
ması; bir çiftin (Avrupalı/Balili) bir araya gelmesi; yinelenen çeltik 
ekme eylemi gibi. 

* Çok çabuk bir biçimde fabel karmaşıklaşır ve bu durumda üçün- 
cü düzeye, oyunculuk biçimlerinin ve biçemlerinin ayrışıklığının 
egemen olduğu parçalı ve “karışık” bir anlatı düzeyine geçeriz; 
anlatısal okunabilirlik (2), karşıtlığın, çekişmenin ve kültürel 
çoğulculuğun açıkça sergilendiği bir kesintiler dizisine dönüşür. 

• Ardından, bütün bu kesintilere ve gereçlerin benzeş olmayışına 
rağmen, her şeyin Theatrum Mundi'nin barok estetiğine göre yeni- 
den okunabilir olduğu, genelleştirilmiş bir metafora göre her 
şeyin gösterim olduğu ve her şeyin birbirine benzediği, ideolojik 
bir düzleme geçeriz. Sahne dünya olur — metaforların metaforu 
olur. Barba'nın yerleştirme biçimi, hep aynı evrensel ilkelerle, 
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dünyayı çeşitliliği ve kaosu içerisinde dile getirmek için bütün 
bu kültürel parçaları yan yana koymanın yeterli olduğunu telkin 
eder. Tiyatro antropolojisi otağını anlatım-öncesinin boş alanına 
kurar.” 


Karşıdan, seyir yerinden görülen, bir kültür pudingi, soft postmo- 
dernite, kaynaştırıcı ve safiyane kültürlerarasılık izlenimi buradan 
doğar, Korsvâg (İsveç'teki Umea Festivali) ya da başka crossroads 
of culture [kültürler kavşağı] gibi, kültürlerin kesişmesi konusunda 
pek hevesli kültür kurumlarını mutlu eder. Theatrum Mundi, dansçı- 
ların başka geleneklerle karşılaştıkları ve kendi tarzlarıyla ama ya- 
bancı partnerlerinin etkisi altında kalarak doğaçladıkları ISTA ders- 
lerinde küçük kurullar biçiminde yapılan çalışmadan farklı olarak, 
geleneksel biçimlerin yeniden değerlendirilmesini ve melezlenme- 
sini önermez. Theatrum Mundi uzamsal olarak dansçıları yakınlaştır- 
makla, ortak bir orkestrada değişik gruplar tarafından çalınan tek 
bir müzikle devindirmekle yetinir. 

Bütünü içerisinde kültürel okunabilirliğin güzergâhının vardığı 
ideolojik okunabilirlik, sanatsal anlaşma merging'in!° [kaynaşma] 
çokkültürlü (kültürlerarası) bir estetiğine, yani her geleneğin, “fede- 
ralist” bir modelde olduğu gibi, belli bir özerkliği koruduğu bir ya- 
kınlaşmaya ve bir buluşmaya tamı tamına denk düşer. Barba'nın 
sahnelemesi (daha doğrusu yerleştirmesi) değişik alıntılar arasına 
esnek bir bağ kurmak, değişik anları yan yana getirmek ve bunları 
müzikal bir ana motifin yardımıyla birbirine bağlamakla sınırlanır. 
Theatrum Mundi bu anlamda Avrupa'daki egemen kültür modelini 
yansıtır; bütün farklılıkların, epey çelişkili olan merging, buluşma/ 
kaynaşma parolasına rağmen, birbirlerine yaklaşmasının ve belirli 
bir özerkliği korumasının istendiği bir çokkültürlülüğün modelidir. 
Bu çokkültürlü model öte yandan diğer üç modelin göreli başa- 
rısızlığı nedeniyle kendini temize çıkarır: yararlı görülen tecrit (1. 
kategori) işlemez çünkü ekonominin küreselleşmesine karşı çıkar; 
mutlak karşıtlık ve onun çekişmeleri (2) çatışmaları ve hegemonyayı 
getirir; kreolleştirme (3), melezleme övgüsüne rağmen, gerçeğe uy- 
gunluk ideolojisine ters düşen üretken ve saf olmayan bir kesişme 
olarak görülüp yadsınır. Geriye federasyoncu model kalır, bu da 
eski usül kültürel potayla toplulukların gettolaşması arasında pek 
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fazla seçim yapılması istenmeyen büyük metropollerin ve çokkül- 
türlü devletlerin modelidir. Theatrum Mundi bu kültürel kararsızlığı, 
onun saflıkları gibi başarılarını da, mükemmel biçimde ortaya koyar. 
Aynı zamanda, kültürün ideolojik ve söylemsel yapılanışını anlamak 
için, antropolojik yaklaşım ve iktidar mekanizmalarının siyasal çö- 
zümlemesi arasında bağ kurmakta kültür kavramının şu an yetersiz 
kaldığı bir düşünme biçiminin belirtisidir. 

Kuşkusuz “kültürel olan her şey” ideolojisinin ve şahsına mün- 
hasır kültürelci bir antropolojinin sonucu ortaya çıkan kültürel 
olana sürekli yapılan bu başvuru, anlaşılmaz değildir. Medya için 
çok daha göz alıcı ve politikacılar için de sanattan daha az tedirgin 
edici olan, bir kültür turizmi uğruna sanatı daha çok savsamak 
amacıyla, başka kültürlere ya da bütün biçimleriyle kültürel olana 
ilgi duyan bir kültür politikasının ortaya çıkışıyla açıklanır. 

Peki yine de, (bunu yapma eğiliminde gözüken insabilim gibi) 
bireylere ve sanat dehalarına geri dönme uğruna kültüre yapılan 
her göndermeyi yadsımak zorunda mıyız? Hiçbir şey daha az kesin 
değildir. Antropolog James Clifford'un uyanık ama gerçekçi eleşti- 
risiyle yetineceğiz: “Kültür, henüz vazgeçemeyeceğim, derinden za- 
rar görmüş bir düşüncedir.!!” Kuşkusuz, az önce görüldüğü gibi, 
kültürel okunabilirlik çok değişkendir ve bir dizi kısmi okunabilirliğin 
sonucudur. Ama çözümlemenin amacı bu farklı okunabilirlik düzey- 
lerini ayırt etmek ve bizi global, geniş anlamda da kültürel bir okuna- 
bilirliğe götüren vektörleri ve güzergâhı yeniden oluşturmaktır. 


2.5. Farklı kültürlerde kişi/oyun kişisi ve beden/ruh ilişkileri 


Antropolojik yaklaşımın amacını kesin olarak tanımak için işi, per- 
former'ların kendilerine, kişiliklerine, başkasına, rollerine göre ken- 
dilerini nasıl konumlandırdıklarını, başka deyişle Ben'lerini nasıl 
kavradıklarını sorgulamaya dek vardırmak gerekir. Her kültürün 
bireylerin Ben'ini, özgül, göreli ve topluduruma ilişkin ve dolayısıyla 
her tür evrensel özden uzak bir kimliğe göre nasıl kavrıyor göründü- 
günü gözlemlemek, kültürlerarası temsilin çözümlemesine aittir. 
Buna karşılık, her kültürün kendi yöntemiyle düzenlediği (yani 
düşündüğü ve tasarladığı) beden ve ruh arasındaki bağıntı sorunu- 
nu devreye sokar. 
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Bunu kendimiz için doğrulamak adına, 1994 yılında Brezilya 
Londrina'da (ve kısmen 1995'te İsveç'in Umea festivalinde), Barba'nın 
Theatrum Mundi'si için yan yana gelen sanatçıları karşılaştıralım. 
Ortadaki kişinin bütün bedeni, bölünemeyen bir bütünlük olarak 
değil, sırasıyla katılımı sağlanabilen bir ögeler dizisi uzuvlar, gövde, 
yüz- olarak işe koşulur. Bu bütünlükler, örneğin bedenin toptan 
ve mekanik bir kullanımıyla karşıtlık içindeki yüzün ruhsal ve tinsel 
iletileriyle kendini belli edebilecek hiçbir ikililik izi taşımadan dev- 
reye girer. Batılı ikici gelenekte, örneğin psikolojik tiyatroda, oyun- 
cunun gerçeğe uygunluğu oyunculuğun ve rolün dışsallığına karşıt 
olarak tanımlanırken, hintli dansçıda, tersine, beden-ruh bütün 
olarak devreye girer: yüz çizgileri ancak bedenin geri kalanıyla iliş- 
kide bulunarak anlam kazanır. Oyun kişisini blok olarak anlamlayan 
oyuncu değil, (sırasıyla bir rolü yansılayan, anlatan, gösteren, oyna- 
yan) kişiliğin çeşitli özelliklerine göndermede bulunan beden-ruh 
anları/parçalarıdır. 





Geleneksel Hint Odissi dansçısı (Sanjukta Panigrahi) 
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Orixa geleneğinden Afro-brezilyalı dansçı 
(Augusto Omulu) — Resim s. 320. 


Resimde sağ tarafta duran dansçının bütün bedeni dansla harekete 
geçirilmiştir; kişiyle rolü arasında hiçbir ayrım görülmez. Daha çok 
sert (erkeksi) bir jestüelden, daha yumuşak (kadınsı) bir jestüele 
yapılan geçişler açık bir güdülenme, ısrarlı bir amaçlılık olmadan 
yapılır, sonuç olarak iki yöntemin tamamlayıcılığının jestüel açıdan 
açık olan düşüncesine varır: her eylem, her cinsin farklı bir anahta- 
rıyla modüle edilebilir. Tinselliği bedensellikten ayırt etmenin pek 
bir anlamı olmayacaktır: her biri her an diğerine çevrilir. 

Dansçının (sağda) bedeninin bütün bölgeleri, gözler, kollar ve 
eller, üst gövde, bacaklar devrededir ve gösteren niteliğindedir. 
Bedenin her bölgesi, jestlere ilişkin, sözel ve müzikal bir anlatı içeri- 
sinde bir araç ve aşama olarak kullanılır. Bu anlatı bir “bedensel 
bölgeden” ötekine sürekli geçiş olarak düzenlenir; oyun kişisi değiş- 
mez bir bedensel ve psişik Ben tarafından değil ama öykülemenin 
gereksinmelerine göre kendisini yeniden bileştirerek durmadan ge- 
lişen bir beden-ruh tarafından temsil edilir. 

Meslektaşlarından ayrı olarak, Danimarkalı oyuncu (resimde 
solda) eylemeden önce düşünüyor izlenimini verir (bu bir iltifat 





Balili dansçı (Swasthi Widiaja Bandem) 
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Danimarkalı oyuncu (Torguei Wethal) 


değildir). Eylemlerini içsel olarak hazırlar, devinimlerinin başlangıç- 
taki yavaşlığı buradan kaynaklanır; kafa (özellikle alın), ancak bir- 
kaç saniye sonra bedenin kalan bölümüne yansıtılan düşüncenin 
ve kararların merkezi gibi görünür. Oldukça belirgin olan bu ikilik, 
baş ve beden, yukarısı ve aşağısı arasındaki belirgin bir ayrımla, 
gerçek kimliğin neredeyse Faustvari bir arayışı tarafından benimse- 
tilmiş gibidir. Ben, kişiliklerin sürekli değişimlerine rağmen kişi 
içerisinde tutunan, aktarılamaz, anlatım-öncesi, “gerçek” bir iç özek 
gibi kavranır. İçerdiği karşıtlık, gerçeğe uygunluk ve aldatıcı görü- 
nüş, toplumsal rol ve gerçek persona [kişilik] arasındaki karşıtlıktır. 
Kısacası ikililiğin aşılması batılı oyuncunun da hedefi ve arayışı 
olsa bile, önvarsaydığı bedensellik modeli ve beden-ruh birliği “Asya- 
lı” meslektaşlarınınkinden çok farklı görünür. 

Böylesine farklı geleneklerden gelen bu dört yorumcuyu karşılaş- 
tırmak, sonuç olarak, Barba'nın tanımladığı anlatım-öncesi ilkelerin 
ötesinde, her kültürel oluşumun içindeki Ben düşüncesi ve beden- 
ruh birliği ayrımı üzerinde yoğunlaşmak için, onların jestüelinin 
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“yüzeyini” betimlemekle kalınmazsa ancak olasıdır. Öteki'nin beden- 
ruh bağıntısının bu karşılaştırması antropolog-izleyiciyi, başkasının 
bedenini duyumsayarak öteki beden-ruhu (ve öteki kültürü) imge- 
lemeye zorlar. Kirsten Hastrup'un antropolog için saptadığı tiyatrobi- 
limci için de geçerlidir: “Yalnızca bütün olarak Ben aracılığıyla 
algılananı sindirebilir, duyumlanmalara anlam verebiliriz. Kültürü 
yalnızca anlıkla uygulayamayız (eylem orada bulunmak anlamına 
gelir).'2” Böylece, onun nesnesini sınırlamanın, anlamanın ve 
Artaud'nun da peşinde olduğu şeye: “biz olan, bir organ, bir tür 
ikinci soluk olan şu eylem içerisindeki kültür düşüncesi”ne!* ulaş- 
manın bir yolu olarak “bir kültürü oynama!*” düşüncesine döneriz. 
Gösterimlerin antropolojik çözümlemesinin amacı, kültürel kar- 
maşıklığının kavranması için, durmaksızın yeniden tanımlanmak 
ve genişletilmek zorundaysa, bu zorunluk, çözümlemenin yöntem- 
bilimini yeniden düşünmeye, yani klasik “batılı” (Batı'da “imâl edil- 
miş”) göstergebilimi batılı olmayan geleneklere ve kültürlerarası 
üretimlere uyarlamaya götürür. 


3. ANTROPOLOJİK ÇÖZÜMLEMENİN YÖNTEMBİLİMİ 
3.1. Etno-tiyatrobilimi 


Şimdi yeni bir kavramı, etno-tiyatrobilim [ethnoscenologie] ya da 
“Örgütlü Gösterimsel İnsan Davranışları ve Uygulamalar!” kavra- 
mını işin içine sokma ve hatta oluşturma zamanıdır. Bu disiplin, 
batılı anlamda tiyatronun fazla indirgeyici modelini (Burke, Turner 
ya da Goffman'ın yaptıkları gibi) bunlara yansıtmadan kültürel uy- 
gulamalarla (cultural performances) ve gösterim uygulamalarıyla ilgi- 
lenir. Etno-tiyatrobilimsel çözümleme aşağıda sergilenen çözümsel 
yöntemle yukarıda belirlenen amacı yeniden ele alır. Bütünleyici 
ve etkileşimsel bir bakış açısını destekler, çünkü “somatik, fizik, 
bilgisel, duygulanımsal ve tinsel boyutları içine alan, anlatımlı insan 
gösterilerinin toptan görünümüyle!” ilgilenir. Etno-tiyatrobilimsel 
çözümlemenin ilk tepkisi, başka bir kültür alanının gösterimini uy- 
gun biçimde yorumlama/çözümleme/ele alma yollarını düşünen bir 
etno-yöntembilimi geliştirmek olacaktır: Hintli sanatçı devinimi 
ayrıştırmak için bir Hint terminolojisi mi kullanır? Balili kadın 
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dansçı (kimi kez yaptığı gibi), bunu batılı stajyerlerinin kendisini 
daha iyi anlaması için bile olsa, Batı'nın klasik dans terimlerini 
(“premier plié”) kullanmak zorunda mıdır? Peki geleneksel dansını 
betimlemek için göstergebilimsel bir tablo uygulasa ne olurdu? 

Göstergebilime dayalı çözümleme yöntemi, sahnelemeyi açıklığa 
kavuşturduğu, değişik gösterge dizgelerinin bağıntısını belirlediği, 
dizgelerin her birinin incelemesini ve düzenlenişini derinleştirdiği 
ölçüde batılı sahnelemeler için uygundur. Dekartçı yöntemle, basit- 
ten karmaşığa yol alır, bileşenlerin betimlemesini dizgeleştirir, temsi- 
lin bütün ögelerine (ya da en azından olabildiğince çok ôgesine) 
ilişkin bir soru dizini oluşturur, gösterimin, bir “yaratıcı”nın (auteur): 
yönetmenin denetlediği (günümüzde topa tutulan) bir “dil”, bir 
“yazı” olduğu düşüncesine varır. Bununla birlikte, Batı, sahne tüyü, 
enerji, bios, gerçek ve gerçeğe uygunluk gibi retorik ve büyüsel 
kavramları kuramsallaştıramadığı ölçüde, anlamın bu aklileştirilme- 
sine gizemli bir izlenimcilik eşlik eder; bunlar bir o kadar usçulluğun 
düşünülmeyeni gibi olan belirsiz kavramlardır. 


3.2. Sotuların yer değiştirmesi 


Batılı olmayan ya da kültürlerarası gösterim uygulamalarının çözüm- 
lemesi bizi çözümleme yöntemlerinin bütününü yeniden düşünmeye, 
bütünüyle işlevselci kalamayan ama başka kültürü içinden yakalamayı 
denemek zorunda olan batılı göstergebilimsel bakışı duruma uydur- 
maya zorlar, ki bu, etno-tiyatrobilime uygulama alanında bazı konu 
dışı çalışmalar yapması için çağrı çıkarır. Peki ama klasik batılı çözüm- 
lemenin “yabancı” üretimler kadar kendi üzerine de çevirdiği bakışı 
nasıl değiştirilir? Daha açık olmak için, yeni öncelikleri dizgeleştire- 
ceğiz ve yeni bakış açısının öncelikle neye ilişkin olması gerektiğini 
belirteceğiz. Burada önemli olan -bunun üstünde ısrarla duralım- 
bir yöntemin başkasıyla değiştirilmesinden çok bir tutum ve vurgu 
değişikliğidir. Dolayısıyla, her durumda, çözümleme daha çok bir 
özellik yerine başka bir özellikle ilgilenecektir. Öteki bakış açısı eski- 
sinin yıkıntıları üzerinde değil, daha çok onun tamamlanması üzerine 
kurulur. Ayrıca, bu ölçütlerin yalnızca biçimsel olmadığını, temel 
düşünceler üzerine oturduğunu ve bütün bir felsefeyi hatta bir 
metafiziği işin içine kattığını belirtelim. 
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3.3. Kültürel alışverişler kuramı 


Yer darlığı yüzünden, stricto sensu (lat. dar anlamda] kültürlerarası 
sahneleme için başka yerde belirtmeye çalıştığımız kültürel alışveriş 
modelini burada yinelemeyeceğiz.!” Yalnızca, burada kültürlerarası 
bir model içerisinde, kültürler arasındaki sürekli ve kaçınılmaz olan 
bir alışveriş içerisinde konumlandığımızın altını çizelim; bir kaynak- 
kültürden geleni ve hedef-kültüre gideni ayrımsamak artık çok 
kolay değildir; her kutbun içine şimdiden bir başkası sızmış gibidir 
ve kaynak-kültürün kutbuyla hedef-kültürün kutbu arasında çizgi- 
sel ve tek yönlü bir alışveriş kesin olarak belirlenemez. Taraflar 
arasındaki değişimleri betimlemek için, bir kültürün, çoğu kez de 
batılı bir kültürün nasıl başkasını kendine mal ettiğinin gözlemlen- 
mesiyle yetinilmeyen, ama başka kültürlerin de kendi amaçları için 
batılı kültürün özelliklerini nasıl kullandıklarının gözlemlendiği et- 
kileşimsel bir model gerekecektir. Nitekim çağdaş Endonezya me- 
tinlerinin!$ sahnelemelerinin batılı bir oyunculuk türü ve tekniğin- 
den nasıl esinlendiklerini ve kendi somut ve yerel gereksinmelerine 
göre bu esin kaynağını nasıl uyarladıklarını örnek gösterebiliriz. 

Batılı olmayan gösterimin çözümlemesinin yeniden değerlendiri- 
len ilkelerinin açıklaması için seçilmiş örnek, Hindistan'ın Odissi 
dans geleneğinden gelen dansçı Sanjukta Panigrahi'nin ok atma 
sekansıdır. Bu özel durumun ötesinde, her kültürlerarası gösterimi 
ve hatta bir yönetmenin biricik ya da bütünleyici düşüncesine mer- 
kezli batılı sahnelemeyle hiçbir ilgisi olmayan her gösterim uygu- 
lamasını da burada kafamızdan geçiririz. 


3.4. Antropolojik çözümlemenin yeniden dengelenmesi 
Minimal birimlerden çok koşut diziler 


Tanımlaması sorunsal olan minimal birimlerin arayışı yerine, bütün 
bir sahne içerisindeki gösterge dizileriyle ilgileniriz. Ok atma sahne- 
sinde, yayı tutan sol el ve kolun değişmeyen konumunu gözlemleriz; 
bedenin geri kalanı bu değişmeze göre düzenlenir ve sağ el konum- 
ların dizisi tek başına anlıtıyı oluşturur: oku tutmak, yayı germek, 
okun fırlamasından önce doğru konumu korumak. Bu sağ kol, aynı 
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Odissi dansından bir ok atma sahnesini gösteren Sanjukta Panigrahi 
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çizgi üzerinde kalıp öte yandan bacakların devinimini ve dinamiğini 
düzenleyen ayaklarla yeri sıkı kavramış gövde tarafından taşınır ve 
güçlendirilir. Bedenin devindirilebilen her parçası için (baş ya da 
ayaklar ya da gövde, vs.) bir dizi anahtar konumlar oluşturabilir ve 
ardından elde edilen koşut dizileri karşılaştırabiliriz. Sahne, onun 
koşut jestlere değin eylemlerini okuyabilecek ve sözcüğün asıl ve 
metaforik anlamında, başlıca eklemlemelerini saptayabilecek duru- 
ma geldiğimiz anda anlam (yön) kazanır. 


Anlamlamadan çok enerji 


Çoğu kez bir sekans açık bir anlam kazanmaz: bir göstereni ona 
denk düşen gösterilenine çevirmek, tek ve durağan göstergeleri 
dakikası dakikasına çözmek olanaksızdır ya da yeteri kadar açıkla- 
yıcı değildir. Buna karşın izleyici çoğu kez, dansçının bir enerji 
harcamasına, incelenen geleneğe özgü bir enerji türüne, ya da bir- 
çok gelenekte olduğu gibi, özellikle çeşitlemenin güç/yumuşaklık 
ikililiğine göre gerçekleşmesi sırasında, bir devinim dizisindeki enerji 
değişimlerine karşı duyarlıdır. Ok atma sahnesinde, güçlü gerilim 
anlarını (yayı germekle ilgili bu eylemde bunu yapmak kolaydır) 
belirlemek ve böylece devinimin gücünün ve yönünün kesin biçimde 
değiştiği anları kaydetmek uygun olacaktır. Enerjiyi belirlemek onun 
nerede bir dansa ya da bir oyunculuk biçemine özgü olduğunu gös- 
termektir (öyle ki bir dansçı bambaşka bir dansa girişse bile bu 
enerjiyi koruyacaktır). Enerjiyi betimlemek üstelik kültürel bağlamın 
şu ya da bu dans geleneğini açıklama biçimi konusunda da bilgi 
verir. Enerji, her zaman belirli bir bakış açısından görülen ve belirli 
bir ritim içerisinde somutlaştırılan kültürdür. 

Daha az çizgisel ve belirlenmiş olan örneklerde, enerjetik yükseliş- 
leri ve yer değiştirmeleri yeniden oluşturmaya, fiziksel bir eylemin 
yörüngesini çizmeye, oyuncuyu Barba'nın “eylemdeki düşüncenin 
dansı!” olarak adlandırdığı şey içerisinde izlemeye yoğunlaşabiliriz. 
Enerji kavramına yapılan bu başvuru hatta geri dönüş, gösterge- 
lerin tiyatrosu (batılı bir göstergebilimi) yerine enerjilerin tiyatro- 
su (Lyotard'ın istediği gibi) koymayı değil, daha çok “Dekartçı” gös- 
tergebilimle “Artaud'cu” vektörleştirmeyi (yeniden) uzlaştırmayı, 
kısacası itkisel akışı, yapılanmış ve saptanabilir bir düzenlemenin 
sınırlarını aşmadan, duymayı amaçlar. 
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Theatrum Mundi'de göz alışverişi 
Soyuttan çok somut 


Göstergebilimsel anlam araştırması sıkça sahnenin ya da bedenin 
özdekliğini bir kenara itmeye varır, çünkü soyut bir model somut 
üretimlerin yerine soyut gösteren dizgeleri koyarak sahne gerçekli- 
ğini ekonomik bir biçimde kaydeder. Çözümlemeci çoğu kez bu 
özdekselliği soyut bir gösterilene indirgeme eğilimindedir. Böyle 
yaparak, tam olarak bir “çalışan eylemler?” dizisi olan dramaturginin, 
fiziksel eylemlerin yönünü yitiririz; bu eylemler anlatılan öyküyü 
yapılandırır, gösterimin somut yapısını biçimler ve “doğrudan izleyici- 
nin dikkati, anlaması, duygulanımlılığı, örgensel duyarlığı üzerinde 
etkide bulunur.” Burada kültürün izleyici gibi oyuncunun da bede- 
nine yerleştiğini ve ona kapıldığını, onlar için katışurılan bilgi ye” 
dönüştüğünü görürüz. Ok atma bize bunun canlı bir kanıtını sunar, 
çünkü devinim, yalın, güçlü ve kesin bir fiziksel eylem olarak, göz- 
lemciye estetik biçimde tam olarak iletilir. Görünmez olsa da ok 
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mutlaka hedefine varır, çünkü görülebilen ve duyumsanan mikro- 
eylemler sayesinde, sadağından çıkarılır, yerleştirilir ve atılır. Bam- 
budan ya da lazer ışınından yapılmış da olsa, dansçının. bedeniyle 
kolayca fırlatılan bu görünmez oktan daha somut olmayacaktı, var- 
lığını ondan daha fazla duyumsatamayacaktı. 


Hiyerarşiden çok ögelerin özerkliği 


Kuşkusuz, bu hem kurmaca hem de somut eylemi tamamlamak 
için seferber olan dansçının bütün bedenidir; fakat bedenin her 
bölgesi —baş, üst gövde, kollar, bacaklar- sırasıyla birinci derecede 
rol oynar. Bu kesitler arasındaki aşama sırası hiçbir zaman sabit 
değildir, her biri sırası gelince bakışları üzerine çekebilir ve jeste 
ilişkin olayın merkezine yerleşebilir. Her parça bu durumda, sanki 
her kesit bir tür “beden demokrasisi” (Trisha Brown) içerisinde, şu 
ya da bu anda, devletin başına geçebilirmiş gibi, enerjinin devinimi- 
nin merkezi olur. 

Bu, daha genel olarak, baştan sona ve baştan ayağa aşama sırasına 
sokulmayan ama yeğinlik (ve daha sonra göreceğimiz gibi yoğunluk) 
değişimlerine bağlı kalan bir temsilin bütünü için geçerli olur. Göste- 
rimin kimi tavırları, kimi parçaları, kimi güçlü anları, başka gösterim 
türlerinde olduğu gibi, Odissi dansında bir odaklaşmanın merkezi 
olabilirler. Bu Odissi dansında, jest ve müzik, daha önce yapılan- 
ların birden düzene girdiği ve anlam kazandığı, vurgulu anlarda, 
duraklama ve bireşim anlarında sıkça buluşurlar. 


Merkezlemeden çok kısmi bakış açıları 


Bütünün parçalarının özerkliği merkezi bir bakış açısının saptanma- 
sının olanaksızlığını getirir. Bir temsil içerisinde, değişik bakış açıla- 
rını homojenleştirmekten, bütünleştirmekten ve uzlaştırmaktan sa- 
kınmak gerekir. Eisenstein'ın, aynı çerçeve içinde özgül uzamları 
ve perspektifleri yan yana koyarak bir araya getiren genel bir uzamın 
resmi olarak aldığı El Greco'nun Toledo Manzarası tablosuna benzer 
bir çokperspektiflilik içinde bulunuruz. Böylece, bir gösterimin uzamı 
ve eylemlerinin çözümlemesine, her şeyin kaçınılmaz biçimde bir 
kaçış noktası çevresinde örgenlendiği düşüncesinden yola çıkma- 
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dan, girişmek zorundayız. İzleyici kısmi bakış noktalarını ve homojen 
` gibi görünebilecek olanda, bir atraksiyonlar kurgusunun Eisenstein'cı 
yöntemle kavranan bir düzlem dizisini bulabilmelidir. 

Kadın dansçının, bedenini ve beden-anlık bütününü, bedenin 
ve anlatı bölümlerinin bağlantısının yetkinleştirilmiş düzeneğini daha 
iyi işletmek ve açınlamak ister gibi, kendisini yalıtabilen bölgelere 
böler. Hele ki, ister melezlenmiş ister çokkültürlü olsun kültürlerarası 
bir gösterimde, farklı bakış açılarını karşılaştırmak ve büyük ölçüde 
izleyici tarafından yapılan bir kurguyu değerlendirmek olasıdır. 


Homojenlikten çok ayrımsal yoğunluk 


Temsil her zaman aynı kumaştan biçilmez, tekdüze bir biçimde aynı 
yoğunlukta değildir. Bu yoğun betimleme kavramı onu, belirli bir kül- 
türü çok titiz biçimde betimlemek için kullanan antropolog Clifford 
Geertz kaynaklıdır: “Amaç, çok yoğun bir dokunun küçük olguların- 
dan yola çıkarak önemli sonuçlar elde etmek; çok özgül somut ayrın- 
tılarla bağıntılayarak, kültürün ortak yaşamın kuruluşundaki işlevi- 
ne ilişkin genel kesinlemeler kurmaktır.” Çözümleme, içerilen 
güçlerin global bir bireşimini ve ayrıntılı bir lokal çözümlemeyi birlikte 
yürütmeye çabalayan antropolojiden esinlenir. Küresel olan, (gerek- 
tiğinde) sahnelemenin genel söyleminde ya da başlıca işleyiş ilkele- 
rinin açıklamasında kendisini açıkça belli ederken, yerel olan mik- 
ro-çözümlemelerle, devinimler ya da söylemlerle ele alınır. 

Odissi dansındaki sahnenin örneğinde, yoğun anlar, yön, ağırlı- 
ğın kaydırılması, enerjinin boşaltımı ya da duraklama değişimlerinde 
saptanır. Yoğunluk ayrımları, bu kesin örnekte, kültürel bir ayrışık- 
lıktan değil, enerjilerin “solunumundan” ve ayrımsal bir dağılımın- 
dan kaynaklanır. 

Batılı sahnelemenin bütün kaynaklarını kullanan daha karmaşık 
gösterimlerin durumunda, çözümleme, birçok dizinin ve bütünün 
birbiriyle kesiştikleri ve varlıklarını yoğunlaştırdıkları anları belirler. 
Böylece uzam bağlamında gösterimdeki her şey aynı doğrulukta 
değildir; en küçük bir ayrıntının önem kazandığı yoğun anlar ve 
ne anlam ne de enerji çıkıyormuş gibi görünen etkisiz anlar vardır; 
dolantıda ise çatışmaların düğümlendiği ya da çözüldüğü anahtar 
anları ölü zamanlar izler; oyuncuya gelince: bedeninin bölgeleri 
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aşağı yukarı anlamlayıcı olur ya da özellikleri aşağı yukarı tanımlan- 
mış ve bireyselleştirimiş bir kişilik oluşturur. 

Kültürlerarası sahnelemeler örneğinde, değişik kökenden gereç- 
lere, özellikle kültürel kaynakları ve bunları ele almak için uygun 
olan koşullar konusunda duyarlı kalarak, yoğunluk ayrımlarını iyice 
algılarız. İzleyici sürekli biçimde bakışını ve dolayısıyla çözümleme 


yöntemini, kaynakları ve kültürleri yine de kesin olarak tanımlama- 
dan değiştirmelidir. 


Arılıktan bağdaştırmacılığa |senkretizm| 


Odissi dansı, ayrı kültürlerden gelen ögelerin bir karışımı anlamında, 
gözle görülür hiçbir uzlaşımcı özellik göstermez. Uzlaşımcılık saklı 
gibidir, ama birçok geleneğin ya da kültür kesitlerinin buluştuğu 
kültürlerarası tiyatroda ise bu kaçınılmaz değildir. 


Betimlemekten çok yeniden mi yapmalı? 


Kültürlerin uzlaşımcılığını betimlemek ve değerlendirmek konu- 
sunda böylesi güçlüklüre karşı, sanatçının onu yeniden üreterek 
sanatından söz etmesini istemek en kolay yol olmaz mı? Sanjkta 
Panigrahi'den ok atma bölümünü çözümlemesi rica edildiğinde, o 
bunu başlıca tavırları yineleyerek, bunları sözle yorumlayarak, bir 
ayrıntıyı açığa çıkarmak için durarak, örgeleri, duruşları ve geçişleri 
saptayarak yapar. Bu çalışma biçimi, gerekli gördüğü örneklerle 
birlikte ve kendi gösterilerinin güçlükleri ve özgünlüklerinin değer- 
lendirmesine göre her kültüre özgü olan öyküleme biçimine ilişkin 
bilgi de sağlar. Yeniden oluşturmanın (ki bu olanaksızdır) ve (parça- 
layıcı) betimlemenin arasında yarı yolda duran oyunculuk çalışması 
gösterisi şey ve sözcük, sahne eylemi ve kuramsal düşünme arasın- 
daki bütün ayrımı açıkça ortaya koyar. Bununla birlikte bu yorum/ 
gösterinin Batılılar'a yönelik olduğunu belirtelim: Odissi geleneğini 
hiç tanımayan bir amatör topluluğuna İngilizce olarak yapılır, ama 
topluluk tarafından çok beğenilir (doğrusu pek açık düşünceli ol- 
duklarını teslim edelim!). S. Panigrahi kendi okulundaki öğrencile- 
riyle çok başka türlü çalışacaktır. Amaçlarını yorumlamadan, bir 
tek fiziksel olarak bu dansı aktarmak kaygısını güderek, alıştırmayı 
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defalarca yineletecektir. Batı'da ise, bizim bilgiyi entelektüel uslam- 
lama ve bellekleme arzumuzu, eylemekten çok söylemek takıntımızı 
göz önüne alarak isteğimize razı olur. 

Bütün bunlar, çözümlemenin bir gösterimi değerlendirmek ve 
aktarmak için tek ve en iyi yöntem olmadığını gösterir, hele ki, 
Odissi dansında olduğu gibi, amaç, yeni bulunmuş bir sahnelemeyi 
değerlendirmek değil de bir beceriyi gelecek kuşaklara aktarmaksa. 

Kimi batılı oyuncular da, geçmişte oynadıkları rollerini, çalışma 
uygulamaları sırasında onları yineleyerek ya da okuyarak, koruma 
ve çözümleme olanağını keşfetmişlerdir. Iben Nagel Rasmussen ve 
Odin Tiyatrosu'nun başka oyuncuları da (Roberta Carreri, Julia 
Varley) ya da hatta Mike Pearson” böyle çalışırlar. Bu sonuncusu, 
geçmişte kalan bir oyunu yeniden yaşamak için, onu yalnızca anımsat- 
makla ve çözümlemekle kalmayıp, aynı zamanda yeniden yaratan ve 
uzatan bir replikasını önererek, başlı başına bir düzenleme icat eder. 

Kora çalan ve şarkı söyleyen Afrikalı müzisyenlerle Conrad, Heiner 
Müller ve Francis Rouge'un metinlerini sahneye koyan Alman beste- 
ci Heiner Goebbels'i anımsatarak, çözümlemecinin yaptığı yeniden 
dengelemeye ilişkin son bir örnek vereceğiz. 


3.5. Yeniden dengeleme: Heiner Goebbels örneği 
Minimal birimlerden çok koşut diziler 


Gösterimin parçalarını daha da küçük parçalara bölmeye çabalamak 
yerine, daha çok bütün gösterimin üzerinde eklemlendiği iki para- 
digma oluşturmaya yöneleceğiz: Bir yanda beyaz adamın, ormanın 
gitgide daha rahatsız, ürkütücü olan ya da sanayileşen, düşmanca 
ortamına yaptığı çıkarma; öte yanda şarkı söyleyen kora çalan iki 
siyahın müzikli gezintisi vardır. Bu ikili paradigma temaya, müziğe, 
sahneye ilişkin bütün karşıtlıkları bir araya getirir, bütün düzeylerde: 
tematik ama aynı zamanda biçembilimsel, düşünsel ve antropolojik 
düzeylerde adım adım bir karşılaştırma yapma olanağı sağlar. 


Anlamlamadan çok enerji 


İkili paradigmanın anlamını kesin biçimde kavramaya yönelmek 
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yerine, iki müziği, dili ve müziği kullanmanın iki değişik yöntemin- 
den kaynaklanan enerjilerin ayrımını ölçebiliriz. Birisi elektriğin 
enerjisidir, çünkü elektrikli gitar, daksofon ve sentetizörler elektiri- 
ğe bağlanmıştır; diğeri bedene bağlı olmayan ama onu oluşturan 
insan sesi kaynaklı enerjidir; birisi ne olduğu bilinmez bir yarara 
yönelik arayışa göre düzenlenen, coşkulu, söz dinlemez ve düzensiz 
bir enerji; ötekisi içte tutulan, dingin ve zenginliklerle dolu bir 
enerjidir. Andr& Wilms'in (beyaz oyuncunun) enerjisi, bir dağ suyu- 
nun ya da bir çağlayanın enerjisidir, öte yandan kadın şarkıcının 
(Sira Djeba) enerjisi ise derin bir suyun, denize dökülen güçlü bir 
nehrin enerjisidir. Bu karşıtlık bir kere yerleşti mi, yorumcular için 
bunu, oyunu kat eden ideolojik ve siyasal sonuçlara doğru yayma 
yolu açılmış olur. Anlamsal karşıtlıklar doğrulanır ve güçlendirilir. 


Soyuttan çok somut 


İster müzik ve ses kullanımı düzeyinde ister sahne tasarımı ve onun 
gereçleri düzeyinde olsun (kum, döşeme taşları, ormanın polyester- 
den yapılmış tabanı vs.), anlık ve eğlendirici bir tüketimden başka 
hiçbir görünür art-düşünce olmadan, oyunsu biçimde, canlı üretilen 
müzikal ve sessel gereçler de içinde olmak üzere malzemelerin de- 
neysel ve duyumsal bir kullanımını saptarız. Soyutlama, başka deyişle 
anlamlama, yine de hiçbir zaman çok uzakta değildir; olması gerek- 
tiği gibi, göstergelerin duyarlı ve somut yüzünün tersidir. Böylece, 
dev koni, henüz bakir olan ormanın üstüne içini boşaltmaya, hazır 
görünen bu dev kum saati ya da çimento karma makinası, döner 
ve oyuk bir uzam, bir camera obscura, bir gözaldatım kadar perpek- 
tifli bir İtalyan sahneyi anımsatan körüklü bir aygıt, kâşifin, elinde 
bir seyyar lambayla içine daldığı bir zihinsel uzam gibi görünür. 
Aynı biçimde, desibeller dökmeye yarayan Batı'nın dev makinası 
kendi karşıtına döner: Malili şarkıcının geceyi kat eden ve bizi 
yüreğimizden kavrayan sıcak sesidir bu. 


Hiyerarşiden çok ögelerin özerkliği 


Sahnelemenin genel düzeni, metinsel, sahne tasarımına ilişkin ya 
da müzikal ögeleri geri dönüşü olmayacak biçimde birbirbirine bağla- 
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mamak için her şeyi yapar. Bu tam olarak bir buluşma/kavuşmamadır 
(Hastrup'un dediği anlamda bir merging'dir [Каупаѕта]). Gösteri- 
min akışı doğaçlama (enstrumantal doğaçlama) için alanlar hazırla- 
yacak ve aşama sırasına sokmak yerine göstergeleri ve vektörleri 
yan yana koyacak biçimde düşünülmüş gibidir. Bununla birlikte, 
bu sahnelemenin (evet bu bir sahnelemedir ve batılıdır) “savı” bura- 
dadır, iki sanat dalı, teknoloji ve insan sesi, biri öbürünü ele geçirme 
gereksinimi duymadan ama böylesi farklı olan enerjilerinin sürekli 
çekişmesiyle birlikte, sonunda birbiriyle buluşur. Batı teknolojisiyle 
bâkir Afrika doğası arasındaki bu karşıtlığı basit bulabiliriz ama 
öte yandan bunun somut olarak ve rastlantısal biçimde sunulduğunu 
yadsıyamayız. 


Merkezlemeden çok kısmi bakış açıları 


Goebbels'in bütün besteleme ve sahneleme çalışması bir kendini 
inkârdan [autodénégation] ibarettir: yarım uyakları nedeniyle seçi- 
len metinlerin bir kolajını yaptığını ileri sürer, buna karşın tamam- 
layıcı perspektifleriyle bu metinler sömürgeciliğe bağlanır; Afrika 
korasının minimalist müziğine şans vermek ister, buna karşın müda- 
hale anlarını kesin olarak düzenler; “eşit silahlara sahip bir kül- 
türlerarasılığı” yükseltir, oysa Afrika ormanının sonunda direğe, 
yelken direğine, kalasa, tahtaya dönüşeceğini ve onun yerinde geriye 
artık yalnızca “genel düşüncesi” (Evrensel ve soyut Batı'nın figürü) 
kaldığını düşündürür. Kısacası, kısmi ve özerk bakış açıları yaratıcı 
Goebbels'in aşkın ve merkezileştirici görüşüyle çabucak telafi edilir. 
Ayrıca Afrika kültürüne ilişkin Fransız ve Alman bakış açılarının 
karşılaştırılması ve Paris ve Frankfurt gösterimlerindeki alımlama 
ayrımlarını saptamak açınlayıcı olacaktır. 


Homojenlikten çok ayrımsal yoğunluk 


Değişen yoğunluktaki orman gibi, gösterim aşağı yukarı yoğun ve 
gerilimli anlar izlenimini verir: bunu önce kendi düzeni (teknoloji/ 
insan sesi) sonra iki paradigmanın almaşması ve bunların nicel den- 
gesizliğiyle gerçekleştirir, nicel dengesizlik kaçınılmaz olarak nitel 
ayrımla ters orantılıdır: böylece, koranın ya da gezgin ozanın mini- 
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malist müziğinde sessizlik egemen olduğu andan itibaren bu ögeler 
gözle görülür biçimde belirginleşir; işte bu, gösterim düzeninin bütün 
olarak sezmeye olanak tanıdığı şeyi, üstelik yoğun küçük olguya 
benzersiz bir gerçeklik kazandıran ve gösterimin yoğun bir betimleme- 
sini kolaylaştıran somut ve rastlantısal özdeklilikle, sınırlı biçimde 
yeniden üreten somut ve özgül ayrıntı türüdür. 


Anlıktan çok uzlaşımcılık 


Bu durumda, arılık kavramı, en azından bir monokültür ya da bütün 
ötekileri yutacak denli güçlü bir kültür olarak bu gösterimde artık 
hiçbir anlam taşımaz, çünkü her müzik kültürü kendi kimliğini 
gözetir ve bir melezlemenin sonucu değildir. Uzlaşımcı bir müzik 
üretimi değil ama ayrı ayrı sunulan bileşenlerin bir araya getirilmesi, 
yakınlaşması, buluşması vardır. 

Yoğunluk değişik ve artık ayrıştırılamayacak denli istiflenmiş 
ögelerin tek bir motif içinde sıkıştırılmasından kaynaklanır. Bu öge- 
lerin kökenini saptamak ya da bunların değişim ağını yeniden oluş- 
turmak da olanaksızdır. Gösterim doğal olarak bir kolaj hatta kimi 
kez gerçeküstü imgeler bütünüdür, burada imgenin gücü bileşenle- 
rinin aykırılığında yatar. Sazan balığıyla tavşanın evliliği, dikiş ma- 
kinasıyla şemsiyenin buluşması: kültürlerarası alandaki bütün bu 
karma evliliklerinin kuralı böyledir, bu birlikteliklere özleştirmeci 
[purist] şaşı bakar. Her gösterimde, hele ki her kültürlerarası gösterim- 
de, her şeyin daha baştan melezleme, teknik kolaj ve seçilmiş parçalar 
yığını olduğunu, “organik kültürün yaratıcı süreç ya da melezlenmiş 
arakültür olarak yeniden düşünüldüğü”” Aimé Сёзаїте'їп yaklaşımı 
gibi uzlaşımcı, melezlenmiş, Karaip karması bir görüş olduğunu düşü- 
nebiliriz. Ayrışık gereçler kolajıyla, yeni bir üretim olan melezlemeyi 
(ya da kreolleştirmeyi) özenli bir biçimde ayırt etmek gerekir. 

Theatrum Mundi'de de böylesi bir melezleme beklentisi içinde 
olabilirdik ama burada daha çok önceden bilinen malzemelerin 
(batılı izleyiciye göre) en iyi anlarının yan yanalığı ve dizisiyle karı- 
şılaşırız. “Kotaların estetiği” (gelenekleri nicel olarak eşitlikçi anla- 
yışla göstermenin demokratik zorunluluğu) Barba'yı bir atraksiyon 
kurgusu değil de daha çok bir soyutlama kurgusu yapmaya yöneltir, 
çünkü batılı ayin yöneticisi yaratımları asallaştırma, bunları tipik 
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ve tanınabilen özelliklerini seçme, her yerde eğlenebilineceğini gör- 
mekten hoşnut bir izleyicinin kaçınılmaz olarak tam birliğini oluştu- 
ran komik intermedlerin dışında, gelenekler arasında herhangi bir 
girişikliğe engel olma zorunluluğunu hisseder. 

Uzlaşımcılık, ortaya çıkışından beri yabancı uygulamalar ve yak- 
laşımlar tarafından etkilenen,bunların içine sızdığı ve yeniden can- 
landırdığı çağdaş batılı sahneleme içerisinde en belirgin olan şeydir. 
Batılı anlayıştaki sahneleme bugün biraz Çinli (yabancılaştırma etme- 
ni), biraz Hintli (beden ve ruhun birliği), biraz Balili (Artaud'dan 
ve onun beden yazısından bu yana), biraz Japon (anti-psikolojizm) 
değil midir? Anlamın temel egemenliği biçimindeki eski sahneleme 
anlayışı ve onunla birlikte gösterim çözümlemesinin toptanlaştırıcı 
ve özleştirmeci savı da iyide iyiye aşınmıştır. Aynı gösterim değişik 
topluluklarca değişik biçimde alımlanabilecektir,.sahne yapıtı öteki- 
nin bakışına kendini uydurur, sonsuza dek kendini yeniden bileşti- 
rir, çoğu kez evrensel olduğu kadar özgül olan kültürel notalamalar 
önerir, sırasıyla egzotik bir tüketim ürünü gibi ya da başkasının 
kültürüne eni konu düşünülmüş bir giriş gibi sunulur. 


4. ANTROPOLOJİK BAKIŞ 


Kültürlerarası olgu kültürleriçinin [intraculturel] içerisinde de var- 
dır. Böylece, “Fransız kültürü” tarihten miras kalan bir dizi ayrı 
kültürün sonucu olarak ortaya çıkmamış mıdır? Kültürlere saygı 
göstermeyi elbette öğrenelim ama bunların zaten farklı kültürel 
gereçlerden yola çıkarak oluşmuş kuraldışı yapılar olduklarını da 
unutmayalım. Çözümlemeden uygulamaya, bakıştan bakılan nesne- 
ye sürüklenen bizler işte başlangıç noktamıza: kültürlerarası tiyatro 
ve etno-tiyatrobilimi alanında antropolojik yaklaşımın yararı konu- 
suna dönmüş bulunmaktayız. 

Peki ama doğal olarak etnomerkezci olan bakış açımızdan kuşku- 
landığımızdan beri tam olarak ne değişmişti? 

Antropolojik yaklaşım, kaçınılmaz olarak bizimkinden başka kül- 
tür değerleri ileten bir gösterimle ilgili görüş bildirmek durumunda 
olduğumuz andan itibaren zorunlu görünür. Ama aynı zamanda 
kendi geleneklerimizin çözümlemesi için de yararlıdır. Kaldı ki, 
çözümlemecinin kültürüne ya da kültürlerine ait gösterimlerle, ona 
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yabancı ya da kültürlerarası olan gösterimleri kesin bir biçimde 
birbirinden ayırmak ne olası ne de arzulanır bir şeydir. Hem yakın 
hem de uzak olan antropolojik yaklaşım, kültürel çoğulculuğa açık 
olan gösterim gibi, genel kuralı oluşturur. Dolayısıyla gösterimleri, 
görelilik duygusuyla, batılı göstergebilim tarafından çok kez kulla- 
nılan çözümleme yöntemlerini uyumlaştırarak ve hatta bunlara karşı 
çıkarak ele almak ve çözümlemek gerekir. 

Bu durumda antropoloji ya da etno-tiyatrobilim gösterim çözüm- 
lemesi için ne yapabilir? Yalın bir biçimde ve yalnızca gösterime 
bakışımızı değiştirebilir: o zaman gösterim bize, olumlu anlamda, 
bir “yabancı beden” gibi görünecektir: bu yabancı, yeni, uzlaşımsal 
olmayan bir bakış, ama aynı zamanda bütün bedeni devreye sokan 
bir bakıştır. Kuşkusuz kendi kültürümüzden, onun önyargılarından, 
yetersizliklerinden kurtulamayız, ama en azından bakışımızın bütün 
kültürel deneyimimizle buğulandığı gibi zenginleştiğini de biliyoruz. 

Anlık bir kuşku: “Batılı göstergebilim” deyimi zaten kendi için 
etno-merkezci değil midir? Gösterimlerin göstergebiliminin (bildiği- 
miz kadarıyla) özellikle Avrupa'da ve Amerika'da geliştiği ve batılı 
sahnelemeleri konu (yoksa hedef mi demeli) edindiği göz önünde 
bulundurulursa bu ille de böyle değildir. Dolayısıyla bakış açısının 
kısmi olması ve onu başka biçimlere göre düzenlemek gerektiği 
anlaşılır bir şeydir. Burada tasarlamaya giriştiğimiz şey budur. 

Bununla birlikte, bir karşı-yöntembilimden çok bir uyarlamanın 
ve farklı bir bakışın önemli olduğunu çabucak gördük. Sayısız kez, 
kültürlerin üst üste binmesi, özellikle, dünyanın Geri kalanında oldu- 
ğu gibi Batı'da da, gösterimlerin çoğunlukla çokkültürlü olan yapısı 
üzerinde ısrarla durduk. Gözlemci gösterim nesnesini hem aynı hem 
başka olarak kavramak zorundadır. Kültür ürünlerinin aydinlatil- 
masına büyük katkıda bulunmuş, eşitlenemez bir kesinliği olan ve 
bir zaman egemen düşünce akımı olarak görülmüş görevci gösterge- 
bilimden yüzü kızarmamalıdır. Gözlemci yalnızca metne ya da 
gösterimin yaratıcısı [auteur] düşüncesi üzerine kurulu bir tiyatro- 
nun ve kuramın saptırıcı etkilerini düzeltmelidir. Öteki kültüre 
uzanan yolun, tamamını değil, bir bölümünü aşmak ona düşer. 

Antropolog, kısacası (onu adıyla çağırmak gerektiğine göre) etno- 
tiyatrobilimci tarafından iyi niyetle yol gösterilen tiyatrobilimcisinin 
izlediği Hak yolunda birçok tuzak bulunur, bunların en küçüğü 


338 GÖSTERİMLERİN ÇÖZÜMLEMESİ 


belki de tiyatrobilimcisinin canıyla malıyla araştırma konusunun 
içinde yitip gitmesi tehlikesidir. Başka bir kültürü keşfetmek için 
ülkesini terk eden antropologun “gözlemcinin, gözleminin hedefi 
içinde —ki bu bir risktir- kesin biçimde erimesi dışında ardında 
hiçbir sonuç bırakmayan eksiksiz bir gözlem anlayışı uygulamasını?6” 
anımsarız. Gösterimin ve onu üreten dünyanın içine dalmak ama- 
cıyla güvenli olan eleştirmen ve göstergebilimci konumlarını terk 
eden etno-tiyatrobilimcinin girdiği risk de bundan az değildir. Sıra- 
dan bir epistemoloji ve gösterim çözümlemesi kuramı sorununu çöz- 
mek için yola çıkan etno-tiyatrobilimci, bir dramaturga, bir yönet- 
mene hatta bir oyuncuya dönüşme riskiyle karşı karşıyadır: trajik 
yazgılar yolunu bekler. Kuşkusuz, onun katılımcı gözlemi nesne ve 
özne, ben ve sen arasındaki sınırları ortadan kaldırır ve kendisini, 
“en sıkı öznelliği bir nesnel açıklama aracına dönüştürebilen?” tek 
bilim olan antropolojiyle aynı konuma koyar, ama dahası batılı an- 
lamda dayanak noktalarını, etkin bir çözümleme yönetmine olan 
inancını, görevinin toplumsal yararlılığına olan inancını yitirmiştir. 
Tam bir yön sapması olur ama bu yararlıdır, çünkü çözümlemenin 
“ötesi” gösterimin üretilmesidir — peki bu üretim, onun alımlama- 
sının bir öncelemesi, henüz var olmayan bir şeyin kesin biçimini 
almamış bir çözümlemesi değil de nedir? 

Kültürlerarası tiyatroya yönelik, hem yakın hem de uzak olan 
bu antropolojik bakış sonuçta batılı kurama ve uygulamaya yarar 
sağlar. Gerçekten de batılı kuramı ve uygulamayı, çözümleme yön- 
temlerini yeniden düşünmeye, kültürel melezlemeyi göz önünde 
bulundurmaya ve tasarladıklarından daha eksiksiz ve karmaşık olan 
bir dünya içerisinde yer almaya zorlayacaktır.” 


Sonuçlar | 
Hangi Sahneleme İçin Hangi Kuram? 


Çağdaş gösterimlerin çözümleme yöntemlerine ayrılan uzun bir yolun 
sonunda, hangi gösterimlerin açıklananacağını ve bunun için gerçek- 
ten hangi kuramlara gereksinim duyduğumuzu sorgulamak garip 
görünebilir. Yoksa tek örneğe indirgenmiş bir gösterim ürünü için 
gereğinden fazla kuram mı vardır, ya da tersine henüz dizelgelen- 
memiş bir biçimler bolluğuna yönelik kuram sayısı çok mu azdır? 
Bunun yanıtı pek kolay değildir, çünkü her şey sahne yapıtına yö- 
nelttiğimiz bakışa bağlıdır: yani biz onu evrensel bir açıklama gerek- 
tiren genel sahneleme olarak mı yoksa özel çözümler isteyen özel 
bir durum olarak mı düşünürüz? 

Genel bir sahneleme yoktur ve her zaman hangi tür sahnelemeyle 
ilgilendiğimizi belirtmek gerekir, bu da bir kuramın dile getiril- 
mesini kolaylaştırmaz. Öte yandan, bu kitapta özellikle batılı sahne- 
leme söz konusu olmuştur, ayrıca batılı sahneleme deyimi gereksiz 
bir söz uzatımıdır, çünkü bu geçen yüzyılın sonunda Batı'da belir- 
lenen, “temsilden ve düzenlediği görünümlerden beklenen hazzın, 
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bir anlam üretiminden ve bir dünyayı yeniden uyumlaştırma, kendini 
tanıma yönteminden ayrılmadığı!” bir buluştur. 

Hassas ama yerinde olan bu yöntem, bizim bu aşamaya dek 
geçiştirdiğimiz, sahnelemenin estetik ve ideolojik değerlendirilmesi 
sorusunu sormaya götürür. 


1. SAHNELEMENİN DEĞERLENDİRİLMESİ 
1.1. Değerlendirmenin ölçütleri 


Ölçütler çoğunlukla pek açık değildir ve nadir olarak sahne 
üretiminin sanatsal değeriyle ilintilidir. Bu durumda gerçekten de 
tiyatro olayındaki sanatsal yanı ve bunun nasıl değerlendirileceğini 
belirlemek gerekecektir. Aynı zamanda yapıtın sanatçıların gerçek 
bir deneyiminden mi çıktığını, yapıtın bir dönemin istenilen ve kaçı- 
nılmaz söylemine mi uygun düştüğünü, ya da temsil ettiği yeniliğin 
yüzeysel ve basit mi olduğunu değerlendirmek söz konusu olacaktır. 
Pierre Gaudibert'in Plastik Sanatlar konusunda belirttiği gibi — bu 
tiyatro için de geçerlidir: 


Bugün, büyük yaratımlarda görülen, algıyı, ruhsal ve zihinsel tutumları deği- 
şikliğe uğratan gerçek yenilikle —dillerin ve göstergelerin yenilenmesi—, özgün 
ve kışkırtıcı olmak isteyen yüzeysel değişiklikler biçiminde dile getirilen 
avant-gardist bir güdülenme arasında bir karışıklık vardır.? 


“Onaylanabilir yenilik”, aynı zamanda bir tekniği ya da yeni bir 
iletiyi keşfetmekle uğraşan ve beklentileri ve alışkanlıklarında fazla 
sarsalanmamaya çalışan batılı tiyatro izleyicisinin seve seve tutuna- 
cağı bir ölçüttür. Bu beklentilerine ve kültürel direnmelerine, “duy- 
gusal ve/ya da cinsel engellerden kaynaklanan”, “çözümsel” olarak 
nitelenen direnmeler eklenir, bunlar “cinselliği, itkileri, fantasma- 
ları (sözgelimi gerçeküstücülük) ortaya atan, ya da trajik olanı, 
yıkımı, bunalımı anıştıran ve korku ve umutsuzluk uyandıran yapıt- 
ların neden olduğu?” direnmelerdir. Aşılması gereken bu direnme- 
lerin ötesinde, değerlendirme, yazarın psikolojisinin batağına saplan- 
ma tehlikesiyle birlikte, yapıtın gerçekliğiyle ve onu yaratanların 
insancıl ve sanatsal deneyimiyle ilgilidir. 
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Ya da biçeme ilişkin söylemin batağına saplanma tehlikesi vardır: 
bu bir sahnelemenin ya da bir sanatçının (yönetmen, dekorcu, ışıkçı 
ya da oyuncu) biçemidir. Kuşkusuz bir sanatçıya ya da yaratımlarına 
özgü olan, sonuçta bir üretim damgasını ya da imzasını oluşturan 
kimi özellikleri sıralamak olasıdır. Oysa bu, çok yüzeysel olan, çok 
çabuk bir biçimde biçemi bir “herhangi bir şey”e çeviren, ilk tipolojik 
kestirimden başka bir şey olmayan biçembilimdir ve bunun anında 
-burada yapmaya çalıştığımız gibi- sahnelemenin bileşenlerinin, 
yaratıcı süreçlerinin ve üretilen sonuçların düzenli ve dizgesel 
çözümlemesiyle tamamlamak gerekir. 

“Biçembilimsel girişim”, onun kadar ince bir başka eğilimi doğu- 
rur: bu, sahnelemenin “yanlışlarının”, onun işleyiş bozukluklarının 
ya da tutarsızlıklarının saptanmasının kuralcı eleştirisidir. 


1.2. Sahnelemenin “yanlışları” 


Kendisini nesnelliğe zorlayan ve her tür değer yargısından sakınan 
bir sahneleme kuramında beklenmedik bir şey olan “yanlışların” kural- 
cı eleştirisi bir gidiş çizgisine, bir bütün mantığına, sahnelemenin var 
olduğu kabul edilen ilkelerine, kısaca kimi kez üstmetin ya da sahne- 
.lemenin söylemi olarak adlandırdığımız şeye göre gösterimin tutarsız- 
lıklarını ve savrukluklarını belirlemeye çalışır. Sözgelimi Ыг oyuncu- 
nun bir oyunculuk biçemine sâdık kalıp kalmadığını ya da sahneye 
giriş ve çıkış düzeninin sahne tasarımının seçimlerine uyup uymadığını 
vs. belirlemek önemli olacaktır. Kısacası, her yeni yol onun öncellerine 
göre incelenecektir: daha önce olup bitenin mantığına uygun mudur 
ya da dramaturgi ve sahne seçimleriyle çelişmekte midir, global tasarı- 
ya zarar mı verir yoksa seve seve göz önüne alınan yeni bir bakış açısı 
mı açar? Öne sürülen çerçevenin dışına çıkan, kâh bir sahneleme 
hatası kâh izleyicinin dikkatini ayakta tutmanın bir yolu olarak görü- 
lür. Sahneleme her zaman kaosla yineleme, saptanabilir bir düzenin 
yokluğuyla, fazlasıyla baskın dizgelilik arasında konumlanır. İki çeliş- 
kili eğilimle yönlendirilir: Yönetmen ve izleyici tarafından birlikte 
duyumsanan düzen ve düzenlilik gereksinimi; iletinin karmaşıklaştırıl- 
masına ve onun öz-düzenleyici özelliğine duyulan eğilim, çünkü şimdi- 
nin sahnelemesi bir öz-düzenleme dizgesine benzer: “Bir dizgenin 
özdüzenleyici özellikleri olması için, onun baştaki taşırılığının minimal 
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bir değeri olması gerekir, çünkü bu özellikler taşırılığın imhası yoluyla 
karmaşıklığın artmasından ibarettir.*” Dolayısıyla, normdaki en küçük 
açık sahnelemeyi yeni ya da çoğalan bir anlama açmadan, üstmetnin 
katı öz-düzenleyici ilke haline getirilmesinde gerçek bir tehlike vardır. 
Sonuç olarak “yanlışlar” bilerek yapılmış ve tasarlanmış, izleyicinin 
dikkatini uyanık tutmak amacına yönelik olabilir, çoğunlukla sahne- 
lemenin sanatsal ve örgensel kararlarının sonucudur. 

Yönetmenin yanlışları neler olabilir? Bunları açıklamaya girişme- 
yelim çünkü listenin sonu yoktur. Bu yanlışların amacı, sıkıntı ve 
kaçışa neden olmak pahasına bile olsa, izleyicinin dikkatini uyar- 
mak, onu uyanık tutmak, eleştiri olanaklarını canlandırmaktır. 


1.3. Sahnelemenin dizgesi 


Çağdaş sahnelemenin öz-düzenlemeye olan eğilimine, yani her tür 
düzenliliğin yok olmasına olan eğilime karşın, öte yandan, ister 
yeni-brechtçi dramaturjik çözümleme, ister eşzamanlı bütünlerin 
bireşimsel kavranışının çözümlemesi, ister üstmetnin ya da çok basit 
olarak insan belleğinin oluşturucu birliğinin çözümlemesi olsun, 
büyük düzenleme ilkelerine bir geri dönüş görülür. 


Dramaturjik çözümleme 


Tarihsel ve kronolojik olandan gelen (metinden sahneye geçiş) 
sahneleme yapısalcılık ve göstergebilimle birlikte, yapısal ve dizgesel 
bir kavram oldu. O gün bugündür, özellikle eylemin, fabelin, uzamın 
ve zamanın biçimlerinin, eyleyenlerin ve jestlerinin iki üç harekette 
saptandığı Brechtçiliğin güzel günlerinde olduğu gibi, dramaturjik 
seçimleri bularak, sahnelemenin dizgesini biçimleme arayışı doğal- 
dır. İdeoloji, yani fabelin çelişkilerinin dramaturjik biçimlenişi artık 
eskisi gibi olmasa da, temsilin seçimlerini ve iskeletini saptamak 
söz konusu olduğu andan itibaren yeniden yüzeye çıkar: bu ise tek 
bir bakışta dramatik yapıyı ve onu sahne üzerinde biçimlenişini 
kavramayı sağlar. 


Eşzamanlı bütünlüklerin bireşimsel kavranışı 


Geniş ve açık bütünler biçimindeki kuruluşun mantığına uyar: çö- 
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zümsel gösterim deneyimimiz her zaman yatay ve bireşimseldir (bütü- 
nüyle doğrusal ve parçalı değildir): izleyici sahnelemenin bütün 
ögelerini zamansal bütünlükler olarak algılar, bunlar bireşimsel sah- 
ne göstergelerinde kesişir ve kendilerini belli eder: kısaca, izleyici 
temsili parçalara ayırmaz, ama, anlamın tutarlı bir bütün oluşturdu- 
би, geniş uzam-zamansal dilimleri kullanır. 


Sahnelemenin tistmetni 


Bu kavram, bütünü mantıklı bir dizge oluşturan temsilin özelliklerini 
düzenli biçimde bir araya getirmek için yararlı olur. Üstmetnin yö- 
netmene ait bir özellik olmadığını, ama izleyici için yönlendirici 
bireşim şeması görevi gören evrimleştirici yapısal dizge olduğunu 
anımsatalım. 


Belleğin birliği ve biricikliği 


Sonuç. olarak, anarşik gösterge bombardımanına karşın, gösterim 
içerisinde yol gösteren, belleğin birliği ve biricikliğidir. Bu konu 
Zeami'den daha iyi nasıl dile getirilebilir ki? “Binlerce anlatım yolu- 
nu belleğin biricikliği ile birbirine bağlamak” gerekir; “izleyicinin 
haberi olmaksızın, sayesinde “binlerce anlatım yolunu! birbirine bağla- 
yabileceğiniz belleğinizin ipucu olusturmasi*” gerekir. 

Dolayısıyla Zeami'nin de bize anımsatabileceği gibi, sahneleme 
göstergebilimden daha farklı olmayan biçimde bir gösterge kataloğu 
ya da her türden düş anahtarının yapıldığı bir çilingir tezgâhı değil- 
dir; herkesin, en tutarsız postmodern anlayışın getirdiği zararları 
üzerine işleyebileceği altın ipliktir. Acaba bunun nedeni konu ve 
yazar kavramının geri dönüşü müdür? Peki buna sevinmek mi ge- 
rekir? 


1.4. Yazar ve yetke geri mi dönüyor? 


Sahnelemeden söz etmeye başladığımız andan itibaren, hemen tiyat- 
ro etkinliğini yönetmen üzerinde odaklama, onu temsilin sahnenin 
yaratıcısı ve estetik-siyasal yetkesine dönüştürme tuzağına düşeriz. 
Bu, yüz yıl önce Craig, Stanislavski ya da Appia'yla birlikte yerleşmiş 
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olan sahneleme kavramının ta kendisidir. Oysa bu merkezci anlayış, 
sahnelemenin postmodern bir eleştirisinin saldırısına uğrar: Sahne- 
leme çok katı bir dramaturjik çözümlemeyle donanmış olmakla, 
çok durağan bir alt-partisyona bağlı kalmakla, bir yarım-sanatçının 
zorla dayattığı gelgeç isteklerine boyun eğmekle, şu sahne dili kavra- 
mıyla birlikte, ancak sözlü gösterenlere çevrilebildiği ölçüde sah- 
neyle ilgilenen bir sözmerkezciliğe düşmekle suçlanır. 

Postmodern eleştiri, dilin, kökeninde bulunan bir özneyi yeniden 
devreye sokmamasından ve izleyiciyle teatral gösterenlerin somut- 
luğu arasında engel oluşturmasından kaygı duyarak, her tür dil 
kavramından sakınır: bu somutlukla ve oyuncunun bedenselliğiyle 
doğrudan bir bağıntıyı salık verir, izleyicinin bakışının “kasıtlı olma- 
yanın, olayların libidinal yatırımlarının, bütün gösterenlerin du- 
yumsal özdekliğinin, sayesinde tiyatrodaki anlamlamaların belirgin- 
leştiği bu şeylerin, yapıların ve varlıkların bedenselliğinden sapmaya 
izin vermeyen görünümüne” yönelmesini ister. Bu bakış açısı — bu 
Lehmann'ın, daha önceleri de Susan Sontag ve Barthes'ın? benim- 
sediği bakıştır— böylelikle, söz konusu ister oyuncu, ister izleyici 
olsun, arzuya ve libidinal yükselişe haklarını geri vererek, sanatın 
göstergebiliminin yerini kösnül olanla değiştirmeye çabalar. Bununla 
birlikte, işlemlerin akışının hiçbir denetimi olmaksızın, sanatın haz- 
zını ve sanatta hazzı doğrulayan bir tutumla sınırlı kalmadıkça, yine 
de, çözümlenecek sahnenin bize sunduğu bu kösnül eylemlere yeni- 
den bir anlam ve bir yön getirmek gerekir. Lehmann'ın hemen yaptığı 
da budur: “Kavram pahasına afekti ayrıcalıklı kılmak kesinlikle 
söz konusu değildir, ama kavram duyuların bu gerçekliğini, teatral 
süreçte bulunan geniş anlamdaki kösnüllüğün bu çekiciliğini kendi 
içinde buyur edebilmek zorundadır.”9 Bizim de vektörleştirme kavra- 
mını öne sürerek, dolayısıyla kavram ve afekti dengeli biçimde ele 
almaya çalışarak yaptığımız budur. 

Bütün sorun, bu baştan çıkarıcı kavramın öznenin ve onun yetke- 
sinin bir geri dönüşü olup olmadığını bilmektir. Her ne olursa olsun 
yetkecilikten çok yetkili kılma söz konusudur. 

Öyleyse, biz de kendimizi, sahnelemeyi organik, tutarlı ve tamam- 
lanmış yapıt olarak değil de, parçalı ve kararsız bir biçimde olsa da, 
yavaş yavaş yerleşen bir süreç, henüz yönetmenin varsayımları, giri- 
şimleri ve tasarılarının algılandığı bir süreç gibi görmeye yetkili 
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kılalım. Bu durumda (kuşkusuz hâlâ tamamlanmamış) sonuç olarak 
sahneleme, sahne gereçlerinin nasıl kurulduğunu, haddeden geçi- 
rildiğini, yoğunlaştırıldığını ve yer değiştirdiklerini tahmin ettiğimiz 
yer ve zaman olur. Gösterimin üretilmesi konusunda olduğu gibi 
çözümleme konusunda da, organik, tutarlı, global, ayrıştırılabilir 
bir yapı bulunduğu ilkesinden yola çıkmak saf, neredeyse Hegelci 
bir yaklaşım olacaktır. Yönetmenlerin ya da koreografların evrensel 
uyum ilkelerine göre çalışmadıkları iyi bilinir. Örnekse, Pina Bausch 
da bunu açıklamıyor mu: “Baştan sona giderek değil, yavaş yavaş 
büyüyen, dışarda bileşen ve gelişen küçük parçalarla çalışırım.!!” 
Bunları, sahne çalışmasındaki aykırı oluşumları, hileleri ve düzensiz- 
likleri dikkate almadan, her şeyden önce gösterimi bölümlere ayır- 
maktan kaçınarak göz önüne almak çözümlemenin işidir. Böylece, 
hem her şeyi öngörebilecek olan yönetmenin mutlak yetkesinden 
hem de bakışıyla yapıtı bütünüyle oluşturabilecek olan izleyicinin 
yetkesinden sakınılacaktır. Şu var ki günümüzde yönetmenin gö- 
revleri sonsuz çeşitliliktedir. 


1.5. Yönetmenin eski ve yeni görevleri 
Efendi mi yoksa yapı ölçücüsü mü? 


Yönetmenin yolunu bekleyen iki tehlike gözükür: bir “sahnedeki 
efendi” ya da basit bir yapı ölçücüsü olmak. Oldum olası onun her 
şeyi yönetme arzusuna ôfkeleniriz: Gillibert gibi, onu sarsalamak 
isteyen “öfkeli adam” sayısı az değildir: “Sahnenin efendileri” artık 
gerekli değillerdir; yapıtın yaşam gerçeğini öldürürler, bundan ötürü 
yapıt belkisiz, belirsiz ama karşı konulmaz olur; artık ne bir yaratıcı- 
lığı, ne de duygulanım ya da düş gücü becerisi kalmayan oyuncunun 
yaşam gerçeğini öldürürler.!” Bu egemenliğe karşı tepki olarak, 
onun işlevi çoğu kez basit bir ölçücüye, nesnelerin ve oyuncuların 
yerleştirilmesinden sorumlu bir asta, bunların uzaklıklarını, yerleş- 
melerini ya da yer değiştirmelerini ölçmekle kendini sınırlayan bir 
yer ölçücüsüne ve bir yapımyeri yöneticisine indirgenir. 
Yönetmenin rolü, sahnelemeyi, Copeau'nun 1913'te tanımlayabil- 
diği gibi araçların uyumlaştırılması olarak kavrayan klasik anlayıştan 
bu yana çok değişti: “Dramatik bir eylemin desenidir. Devinimlerin, 
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jestlerin ve tavırların bütünü, fizyonomilerin, seslerin ve sessizliklerin 
uyumu, onu tasarlayan, düzenleyen ve uyumlaştıran biricik düşünce- 
den çıkan sahne gösterimin bütünüdür.” Bu durumda Meyerhold'un 
belirttiği gibi, “dünyanın en geniş uzmanlaşma alanı”, “oyuncunun 
tiyatrosu ile bütünü bileştirme sanatıdır”!* Şimdiyse, yönetmen, basit 
bir sorumluluk “yararına” (yapı ölçücüsü, montajcı, gösterici, [ayı] 
oynatıcı), toptan, sanatsal sorumluluğunu yitirme eğilimindedir. 
Eskinin evrensel üstadı sık sık iktidarını başka ustalık araçlarına, 
gösterimin farklı bileşenlerinin sorumlularına (ses, ışık, müzik, tek- 
noloji, vs.) devreder. Sahneleme merkeziyetten uzaklaşmış, devre- 
dilmiştir: artık hiçbir şeyi bileştirmez ve bir araya toplamaz, sesleri, 
efektleri, imgeleri, bedenleri yan yana getirmekle sınırlar kendini. 
Lyotard'ın “énerjetik” olarak vaftiz ettiği böylesi karşı-göstergebilim- 
sel bir tiyatroda, “iktidar (hiyerarşi) ilişkisi ve dolayısıyla dramaturg 
+ yönetmen + koreograf + dekorcunun sözde göstergeler ve sözde 
izleyiciler üzerindeki egemenliği olanaksız kılınır.” Bu aşama sırası 
bozumu, göstergelerin bütününe ilişkin her üstmetni, her yorumu 
okunamaz ve çelişkili kılar: bundan böyle hiçbir toplu bakış, hiçbir 
genel bakış açısı sahnelemeyi açıklayabilecek durumda değildir. 
Klasik görüşle olan ayrımı ise, bu okunamazlığın (ya da görülemez- 
liğin) kesin oluşudur:sahnelemeyi, kolayca okunabilir bir üstmetin- 
deki açık bir yoruma göre artık değerlendiremeyiz. 


Görülebilen üstmetin mi yoksa morötesi ışınlar mı? 


Önceleri, klasik düşünceye, bir Copeau'nun, bir Stanislavski'nin 
ya da bir Meyerhold'un görüşüne göre, sahneleme dikkatli izleyici 
için hem üstü kapalı hem de duyumsanabilirdi, çünkü “gösterimin 
ana düşüncesinin morötesi ışınları görünmez olmalı ve izleyiciyi, 
onun ayırdına varmayacağı biçimde delip geçmelidir.!®” Şimdiyse, 
gerçeklik üstü kapalı bile değildir, üstmetin artık ölçülü olmaya 
bile çalışmaz, ya yoktur, ya da çelişkili ve okunamaz durumdadır. 


Kavramsal sahneleme 


Buna karşın, sahnelemenin, kendisi başlı başına bir yapıt oluşturan 
eleştirel bir yoruma dönüşecek denli baskın ve okunabilir olması 
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olasıdır: sahneleme “kavramsal sanat” anlamında “kavramsal” olur. 
Kendisini öyle akıllı zanneder ki, sonuçta bir sahneleme olma konu- 
sunda, katıksız bir düşünce sahnelemesi olduğunu unutur. Bu du- 


rumda artık düşünceye giden bir yol değil, tek yol olarak düşünce 
vardır. 


Parçalama 


Parçalara ayrılması bağlamında, dramatik/epik seçeneğinin ötesine 
geçen bir yazı, oyuncunun yazma edimiyle ve dahası oyuncunun 
müdahalesiyle birlikte anında tuzla buz olur. Buna ilişkin bütünlüklü 
bir dil tutturmanın güçlüğü buradan kaynaklanır. 

Yönetmenlerce benimsenen strateji ne olursa olsun, izleyici için, 
bu stratejinin oluşumu ve dizgeleşmesi içerisinde söz konusu bütün 
işlemleri izlemek oldukça güçtür. Kuramın da olan biteni izlemekte 
güçlük çekmesinde, havlu attığının ilan edilmesinde ya da ilerde 
yok olacağının anıştırılmasında şaşırtıcı olan bir şey yoktur ki. İzleyici 
gibi okuyucu da kalıcı bir biçimde kuşku ve kuramsal yadsıma döne- 
mine girmiştir. Peki bu gerçekten usa yatkın mıdır? Kuramlar neye 
hizmet eder ve neyi düşler? Gösterimlerin değerdirilmesini ve çö- 
zümlenmesini kolaylaştırır mı? Uygulayıcılara mı hizmet ederler? 
Çözümlemenin sınırlarının ve kuramın sınırlarının bilincine varmak 
yine de olumsuz ve düş kırıklığına uğratan bir tutum değildir: tersine! 


2. ÇÖZÜMLEMENİN SINIRLARI, KURAMIN SINIRLARI 
2.1. Kuramın yeniden değerlendirilmesi 
Göstergenin eleştirisi 


Tiyatro gösterimini yorumlama güçlüğüne karşı dikkat çekmek için 
yaygın olarak kullanılan bir uslamlama, oyunculuğun ya da dekorun 
bir ögesinin, yönetmen tarafından ortaya koyulan bir niyetin göster- 
gesi olup olmadığını bilmenin olanaksızlığının vurgulanmasına daya- 
nır. Bir gösterim çözümlemesinin bakış noktasında yer aldığımız 
anda onun alımlamasının (üretiminin değil) perpektifini seçmiş olu- 
ruz. Gerçekten de, gösterimin bütününe göre bu konuda karar vere- 
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cek olan her zaman izleyicidir. Gösterim içerisindeki her şey bir 
göstergeye indirgenemez, gerçek anlar, öngörülemeyen ve yinelen- 
meyen olaylar vardır: oyuncunun içtiği viskinin sonuçta viski olma- 
dığı, alçının gerçekten kırık bir bacağı sarmadığı nasıl bilinebilir? 
Öyleyse, her şey gösterge olabiliyorsa ve eğer hiçbir şey kesin olarak 
gösterge değilse, hâlâ göstergebiliminden yararlanmak gerekli midir? 
Lyotard'ın uslamlaması aşağı yukarı böyledir: “Bu yüzyıl sonundaki 
yenilikçilik anlayışı şundan ibarettir: Yeri değiştirilecek hiçbir şey 
yoktur, hiçbir vekillik doğru değildir ya da hepsi öyledir; bir şeyin 
yerine başkasını koyma ve dolayısıyla anlam yer değiştirme konusun- 
da bizzat kendisi bir vekildir.” Lyotard'ın savı, Cage'in bir event'i 
ya da bir happening gibi rastlantıya dayalı ve tek bir gösterim için 
geçerlidir, ama temsil en azından bir kez yinelendiği ve provalar 
temsilin etkilerini öngörmeye zorladığı andan itibaren geçerli olmaz. 
Yine de bu sav, sahnelemeyi, malzeme ve gösterge deposu olarak, 
özdek ve bellek, anlamlamaya hazır bir gösteren olarak açık bırakma 
övüncüne sahiptir. Ayrıca yeni de değildir, çünkü çok önce bu 
düşünce Copeau'nun estetiğinin denek taşı olmuştur: “Bir entelek- 
tüel yapıtta, özdeğe ilişkin olanla anlığa bağımlı olan, biçim ve öz 
arasındaki eski ve gereksiz ayrımı biz kabul etmiyoruz. Aynı biçimde 
sanat ve uğraş arasındaki yapay bir ayrışmayı da yadsıyoruz.!8” 


Temsilin eleştirisi 


Göstergenin eleştirisi temsilin eleştirisine götürür. Sözgelimi, 
Artaud'yu yeniden okuyan Derrida'nın, yaşamın kendisi olmaktan- 
sa, onu temsil etmeyi sürdüren tiyatroya yönelttiği eleştiri gibi: “Vah- 
şet tiyatrosu temsil değildir. Temsil edilemezliği içinde yaşamın ta 
kendisidir.!9” Temsilin bu yadsınışı kimi kez, hiçbir rol (hatta kendi- 
sini bile) oynamayan ve artık performansı yine ondan başka bir şeye 
göndermede bulunmayan, bir oyuncu (ya da daha doğrusu bir perfor- 
mer) tarafından ileri sürülür. 

Bir temalar ya da amaçlar birliğini gerektiren temsilin estetiği 
önceliği bir alımlama ve bireysel algı estetiğine bırakır: alımlayıcı, 
zevklerine, kişisel yaşamına ve deneyimine göre yargıda bulunan 
başlıca karar organı olur. Temsil edilen yapıtın yerine, her şeyin 
yapıtın seyrinden alınan hazza göre değerlendirildiği, bir duyum- 
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sallık deneyimini, sanatın bir erotiğini koymaya çalışır. Tiyatrodan 
—Barba'nın söyleyeceği gibi— bu “anlatım-öncesi” haz alma biçimi 
bizi göstergeden ve anlamdan uzaklaştırır ve bizi, tiyatro deneyiminin 
bütün entelektüelci yanını etkisizleştirmeye çalışan buradalık ve 
denge duyumlarını içine gömer. Bunun sonucunda göstergebilimin 
enerjetik bir eleştirisi ortaya çıkar. | 


Göstergebilimin enerjetik eleştirisi 


Enerjetik” bir tiyatro açısından eleştiri, göstergeler ağı yerine, itkile- 
rin yükselişini, varlığın gücünü, gösterenin ve sahne somutluğunun 
doğrudan doğruyalığını koymayı amaçlar. Enerjetik bir devrenin 
afektlerin yer değiştirmelerine ve itkisel yükselişlere meydan verdiği 
kabul edilir. 

Biz, durağan bir göstergeler ağı yerine, anlamın “arzunun göster- 
geleşmesine” ya da “vektörleştirilmesine” uygun olarak belirdiği 
ve yer değiştirdiği bir devre düşünmeyi önerdik. Bu model duyumsa- 
nır olanın göstergebilimiyle, gözle görülmeyen yer değiştirmelerin 
enerjetiğini uzlaştırır. Örneğin uzam söz konusu olduğunda, onu 
yalnızca temsile dayalı biçimde, doldurulması gereken, önceden 
uygun duruma getirilmiş ve görüngeye oturtulmuş olarak değil, kul- 
lanıcıya, onun uzam-zamansal koordinatlarına, oradaki varlığına, 
enerjisine, yer değiştirmelerine ve güzergâhına bağlı enerjetik bir 
vektör olarak da tanımlayacağız. Önemli olan, olabildiğince uzun 
süre gösterenlerin enerjetik kösnüllüğünün varlığını koruyarak, 
oxymor bağlamında “arzunun göstergelendirilmesini” elde tutmak, 
oyuncu ve izleyiciyi göstergelendirmeyle, göstergebozumu arasındaki 
bir nesne olarak betimlemektir; sahnenin somutluğuna yönelik dik- 
kat, bize sürekli olarak tiyatro olduğumuzu ve biçimleri ve özdekleri 
algıladığımızı anımsatan bir yadsımayla desteklenir. 

Böylece tiyatro nesnesinin, ağları, bağıntıları ve kurallarıyla bir- 
likte, göstergelerin kapanına tutulan, göstergebilimsel modelin yeri- 
ni, bir ayağı görsel göstergebilim bir ayağı enerjetik üzerinde duran, 
vektörlerin modeli alır. Bu durumda, ama yalnızca bu durumda, 
alımlayıcı için olduğu kadar yapıt için de bir “enerjetik yük”ten 
söz etmenin bir anlamı olur ve bu yükü birinde olduğu gibi ötekinde 
de saptayabiliriz. “Sanat yapıtında, enerjetik bir yük, yaratıcının 
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güdümlülüğünden doğmuş, içinde yaşadığı toplumun ve onun ortak 

bilinçaltının karşısındaki kişisel tarihine bağlı olarak yer alır?!” İzle- 

yicinin böylesi bir şoku, böylesi bir boşalımı yaşayabilmesi için, bu 

şokun onun algıladığı şey tarafından hazırlanması ve izleyicinin de 

bu eğilimleri, yalnızca şok dalgaları olarak değil, göstergeler ve 

vektörler olarak kavraması gerekir. Bizim önerdiğimiz bu “bütünleşti- ` 
rilmiş göstergebilimin” hedefi budur. 


2.2. Bütünleştirilmiş göstergebilimin saptamaları 


Göstergenin, temsilin, göstergebilimin bu yinelenen eleştirileri 
amaçsız değildir. Soyut göstergelerin ölçülemesinden kopya edilen 
çok durağan bir kuramın yeniden değerlendirilmesini, sahnelemeye 
yaklaşımda büyük saptayım eksenlerinin ortaya konulmasını, temsil 
üzerinde, bir düş işlemi gibi: yapısal ve yapılandırıcı büyük işlemler- 
den yola çıkılarak, çalışılmasını sağlar. 

Freud'un Düşlerin Yorumu'ndan esinlenilen, daha sonra Jacobson 
ve Lacan tarafından sürdürülen, tiyatro temsilinin ana işlemlerine 
uygulanan, vektörler modelini son bir kez yinelemek adına, iki bü- 
yük eksenin niteliğini belirginleştirelim: 


* Bir ӧреуі başkasıyla (birleştirici) değiştiren ya da bambaşka bir 
şeye geçmek için bağlantıyı kıran (kesen) yer değiştirmenin, ya 
da metoniminin ekseni, bu daha çok mimetik, gerçekçi, düzyazıya 
değin, doğrusal, sahnenin dış dünyaya ilişkin olanla biçimlendiği 
ve sahnenin dış dünyayla ortak özde buluştuğu bir estetiğin ekse- 
nidir. 

e Ögeleri (yoğunlaştırıcıların yardımıyla) biriktiren ve karıştıran 
ya da (taşıyıcılar yoluyla) çok başka bir düzleme ulaştıran yoğun- 
laştırmanın, metaforun ekseni: bu ise, daha çok gerçekten uzak, 
simgesel, şiirsel, sonunda başladığı noktaya dönen, tablo biçimin- 
de, sahnenin dünyayı kendine kapanan yeni bir gerçeklik içeri- 
sinde yoğunlaştırdığı, bir estetiğin eksenidir. 


Bu çok genel çerçeve içerisinde, sahnelemenin işlerken göz önüne 
aldığı ana eksenleri inceleriz ve vektörlerin çıkış ve varış noktalarını, 
onları birbirine bağlayan enerjetik güçler konusunda ille de bir 
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karara varmadan, saptarız. Vektörleştirme açık kalır: baskın vektörün 
şu ya da bu anla özdeşleşmesi ince bir konu olmakla kalmaz, dahası 
birleştirme, yoğunlaştırma, kesinti ve taşıma arasındaki bağın da sap- 
tanması gerekir ve bu tam da çözümlemenin ve yorumlamanın amacını 
oluşturur. Dolayısıyla bu çerçeve sonradan gelen her çözümlemenin 
koşullarını en uygun biçimde sağlar. Bunu, Teatrum Mundi'deki “kül- 
türel okunabilirliğin” çözümlemesiyle kanıtlayabilmiştik (ikinci ke- 
sim, 3. bölüm). 


2.3. Çözümlemenin koşulları 
Boyutlar 


Ses kayıt aygıtı, uzaktan kumanda ve ağır çekim çağında, sorun artık 
ne gösterimin geçiciliği, ne de bütün göstergelerin eksiksiz ölçümle- 
mesidir. Sorun daha çok yerinde ve saptanabilir olarak belirlenen 
göstergelerin seçimi, bunların aşama sırasına sokulması ve vektörleşti- 
rilmeleridir. Günümüzde, kimi kez de önemsiz bir sahnelemeyi konu 
alan eksiksiz eleştiri yapıtları bulunur. Bilgi yığını ve teknolojiye düş- 
künlük uzman olmayan izleyiciyi ve yorumcunun gözünü yeteri kadar 
korkutur, öyle ki kayıt teknolojileri (ses kayıt aygıtı, bilgisayarlar 
vesaire), ancak hiçbir yorumsal risk almamak koşuluyla, kuşkusuz 
her şeyi seferber etmeye ya da programlamaya hazırdırlar. 


Hızlanma ya da yavaşlama 


Öyleyse bilgileri yığmak ve nicelemek yerine, yalnızca bunların vek- 
törleşmelerine değin varsayımlar ortaya atmayı değil, birkaç özelliği 
üzerinde yoğunlaşmayı ve sahnelemenin güç çizgilerini algılamak 
amacıyla, hız almak için bir tür zihinsel uzaktan kumanda kullan- 
mayı öneririz. Hızlanma anlamın tıkanmasını engeller, parçalanmayı 
giderir, güç çizgilerini ortaya çıkarır. Yavaşlama izleyiciyi bir tür 
aydınlanmaya, bir dizinin bütün anlam taşıyan etkenlerinin ortaya 
çıkarılabildiği ve ister Satori ya da To (Kore Tao'su), ister uygun an 
(Zeami) ya da doğurgan an (Lessing), Gestus (Brecht), ya da hatta 
psikolojik Jest (M. Chekhov) olarak adlandıralım, özetleyici bireşim 
anlarının saptandığı çarpıcı ana götürür. 
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Çözümlemenin bu yeni koşulları mutlaka kuramın kolaylaştırıl- 
ması olarak değil, çoğu kez bunun tersine, bütün çözümleme yöntem- 
lerini görelileştirip hatta değerini düşürerek, bir sahne yapıtının 
özellikle “postmodern” denilen sahnelemenin kuramını oluşturma 
olasılığından kuşku duyarak, kuramsal tartışmayı terk etmeye yö- 
nelik bir kışkırtma gibi algılanır. 


2.4. Postmodern göreliliğe karşı 
Betimlemenin güçlükleri 


Ya bir defaya özgü ve yinelemeyen, ya asemantik [anlamsal olma- 
уап] ve kendi üzerine kapanan tiyatro gösteriminin açıklanmasında 
yetersiz kalmakla suçlayarak kuramı çoğunlukla sanatçılar yadsır. 
Optik topluluğundan Barry Edwards ve Geoffrey Smith, örneğin 
temsillerini (Tank) betimlenemez ve öngörülemez bir olay olarak 
nitelendirirler: “Temsil olgusu tabii ki “betimlenemez', “başka bir 
şeye' için yapılan bir metafor değildir, her temsil kendi gerçekliğini, 
kendi tarihini doğurur. Ama her temsil bütünüyle yenidir.??” Gerçek- 
ten Optik topluluğunun her temsili, sonuçta bir happening ya da 
bir kez yapılan bir tören gibi, gerçekten de bir kereye özgü olsa 
bile, hiçbir şey o akşam orada olup biten, sonunda her zaman anlam 
üreten olayı betimlemeye ve yorumlamaya engel değildir, bu kendi- 
sine rağmen ve rastlantı ürünü olarak oluşsa bile. Sahne üzerindeki 
uzam, zaman ve eylem kaçınılmaz olarak, bir izleyici topluluğunun 
bilgisine ve görüşüne açıldığı anla birlikte tarih içerisine, bizim 
tarihimiz içerisine yerleşir. Buna karşın artık yapılamayacak olan 
şey, bunu, yanıtını oluşturdukları bir metne ya da önceden var olan 
bir niyete göre yorumlamaktır. Ama kim hâlâ bunu düşünecektir? 

Aynı biçimde, bugün kim bu türden bir gösterimin kodlarını çözme- 
yi düşünecektir? Bir bildirişim göstergebiliminin burada hiçbir yararı 
olmadığı açıktır; bununla birlikte gösterimin yapıbozumu için yeterli 
olur mu? Postmodern eleştiri anlayışı tarafından yaygın olarak kulla- 
nılan bu sözcük konusunda bir anlaşmaya varmak gerekir. 


Yapıbozum kavramının sınırları 


Terimin basit anlamında, sahneleme, sabit bir anlam saptama olana- 
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ğı olmaksızın, parçalanmış biçimde ortaya çıktığı andan itibaren 
yapıbozumdan söz edilir; her parça diğerlerine karşıt duruyor görü- 
nür. Sahneleme bir metinden yola çıktığında, aynı zamanda onu 
bir sürü çelişkili anlamlara açarak, temsille somutlanan tek ve iyi 
bir okumanın olanaksızlığını kanıtlayarak, onun yapısını da bozabilir. 
Sözcüğün teknik, yani Derrida'nın anladığı anlamda ve felsefedeki 
yapıbozuculuk anlamında ise, sahnelemeye uygulanan yapıbozum, 
sahnelemeyi, sahte yollar ve kendi işleyişlerini tanıtlamak, kendisini 
yinelemek ya da taklit etmek için başlı başına bir strateji icat eden 
bir anlama indirgeyerek okumanın olanaksızlığını “tanıtlayan” bir 
oyunculuk ve yorumlama düzenlemesi bulmaktan ibaret olabilecek- 
tir. Needcompany” ya da Wooster Group” gibi kimi topluluklar, 
kendi estetiklerinin yapıbozumunda uzmanlaştılar. Her zaman göste- 
rimin, nasıl yapılandığını (ve dolayısıyla yapısının bozulduğunu) 
gösterdiği bir an vardır, bu da aynı zamanda dış dünyaya yönelik 
her anıştırmayı ve her göndergeyi durdurur. Bu durumda, sahneleme 
tarafından (hemen hemen hep öyle olduğu gibi, özellikle oyuncu 
metinsel anlamın sözde kalmayan bir eleştirisini yaptığında) yapısı 
bozulan bir tek metin değildir, kendi stratejisi tarafından karşı çıkı- 
lan ve yapısı bozulan bütün sahnelemedir. 

Basit yorumu içerisinde, sahnelemenin yapısının bozulması sü- 
rekli olarak yeniden yönlendirilebilir: aslında gösterimin anlamla- 
ması hiçbir zaman saptanmış değildir, o belirli bir ana yönelik bir 
varsayımdan başka bir şey değildir, olsa olsa yeni belirtkeler ya da 
daha keşfedilmemiş yollarla sürekli biçimde bozulan kötünün iyisi 
bir varsayımdır. 

Her yapıbozum işlemi, yeni yapıbozumların beklentisi içinde, an- 
cak geçici olabilir ve son çözümlemede bunların devamlılığı konu- 
sunda karara varacak olan izleyicidir. Sözgelimi metin ve sahne 
bağıntısını düşünelim: Sahneleme, dramatik metin ve sahne düzen- 
lemesi arasında bir tarafsızlık alanı ayarlamayı denese bile, sahnele- 
menin pratiği otoriter biçimde bu alanı doldurur, çünkü sahne yazısı 
ve sözcelemenin öznesi olarak karar alan, aynı zamanda dramatik 
metne ve düzenlemeye anlamını veren, sahnelemedir. Yönetmen 
metne ilişkin bir seçim yapmak istemiyormuş gibi davransa da, sahne- 
leme metin ve sahne düzenlemesi arasında bir bağ kuracaktır; eğer 
bağ açık kalabiliyorsa, onun varsayımını izleyici oluşturacak ve bu 
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bağın (Lehmann'ın kategorilerini yinelersek) metaforik, sahne tasa- 
rımına değin ya da olaysal olduğunu varsayacaktır. Dolayısıyla kaçı- 
nılmaz biçimde metnin yapısı sahne tarafından bozulacaktır (ya da 
metin yoksa öbürü tarafından bir sahne dizgesinin yapısı bozulacak- 
tır). Daha global olarak, başlıca değişkenliği, kolayca kendi yapısını 
bozduğu izlenimini verecektir. Bununla birlikte, yapıbozum çözümle- 
melerin ayrıntısında ya da yöntemlerin çoğulluğunda değil “blok” 
olarak yapılır. 


2.5. Yöntembilimsel çoğulculuk ve eklektik olmayan 


Çünkü, çoğulluktan çok, postmödern eleştiri çözümleme yöntem- 
lerinin seçiminde eklektizme başvurur: sürpriz dolu torbayı alet çan- 
tasına yeğler. Peki bu arada kutudan hangi gereçleri çıkarmak ge- 
rekir? İnsanın şöyle bir yanıt veresi geliyor: hangisi olursa olsun 
yeter ki dizgesel biçimde kullanılsın ve işlem sırasında bir kenara 
atılmasın! Örnekse, (daha önce karşılaştığımız) aşağıdaki gereçler 
gibi: 


— Yapısalcılık ve işlevselcilik, bize, bütün araştırmalar için vazgeçilmez 
bir temel olan, sahne dizgelerinin göstergebilimini sunmuştur. 
Sahnelemenin göstergebiliminin gösterimin gösterenlerini dilsel 
gösterenlere dönüştürmek (yani sözelleştirmek) zorunda olmadi- 
ğını anımsatalım. Burada daha çok, burjuva tiyatrosunun gele- 
neksel kategorilerini ve kodlarını yeniden kurmaktan ve bölüm- 
lemekten sakınarak, betimlemeleri gösterimin özdekliği üzerine 
kurma eğilimi söz konusudur; 

— Yorumbilim (göstergebilim 60'lı yıllarda öznel ve vahşi yorumlama 
sanatını aşmanın bir yolu olarak ağırlığını koymuşken) yeniden 
işe koşulur. Şimdi ise göstergebilim araçlarının yorumbilimin 
denetiminde bir kullanımı özendirilir. Bu ise, birimlerin, bütün- 
lüklerin, sentaksın, güzergâhların ve daha ilerde göreceğimiz 
gibi göstergeler arasındaki vektörleşmenin kurulma biçimini ay- 
dınlatır; 

— Üretimin ve alımlamanın tarihsel gerçeklikleri bir alımlama estetiği 
kurmak üzere karşı karşıya getirilirler; 

— Gösterge ve göstergebilimin eleştirisi, özellikle de Lyotard'ın eleşti- 
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risi, sonu enerjetik bir tiyatroya varmasa da, sahnelemenin enerji- 
lerinin ve güç çizgilerinin çalkantısını en azından duyarlılaştırma 
övüncünü hak eder. Bizim “arzuyu vektörleştirmemizin” uzlaşımı- 
na varır, bu vektörleştirme, kaos kuramı, bireşimlerin çözümleme- 
si, ayrı ayrı olayların blokları, sahne kronotopları gibi bir kuramsal 
oxymor'lar dizisine giden yolu açar. 


Oxymorların bu gerilimi, en çelişkili kuramları her alanda kullan- 
maktan bizi alıkoyar, kaçınılmaz bir yöntembilimsel çoğulculuğun 
güvencesidir. 


2.6. Paradigma değişikliği 


Bugün gösterim çözümlemesinde geniş ölçüde kabul gören, yöntem- 
lerin çoğulluğu, temsilin gözde paradigması olan görsellikten, işitme- 
nin, ritmin ve devinduyumun paradigmalarına doğru oluşan bir 
genişlemeyle atbaşı gidiyor gibidir. 

Gösterim göstergebilimi (edebiyata ve tiyatronun yazınsal açıdan 
kavranmasına tepki olarak) görsellik üzerine kurulmuştur, onun 
birimlerini bir sahne dili içerisinde okunabilir olan görsel göstergeler 
olarak tanımlar. 

Vinaver'in sahneye koymayı “fazladan koyma”” olarak düşünme- 
sinden bu yana, metnin ritmine ve işitsel belleğin işaret noktalarına 
çok daha fazla dikkat edilir. 

Görsellik ve işitme ayrıca, gösterimin alımlanmasında yapıtın 
tek algısal dizgeleri değildir. Ritmik üzerine araştırmalarında Jagues 
Dalcroze'un çok iyi tanıtladığı gibi bir anlamda “kas sisteminin bütü- 
nüne” bağımlıdırlar: “Devinimin gerçek algısı görsel düzeyde değil- 
dir, kassal düzeyde olur ve adımların, jestlerin ve birbirine bağlı 
tutumların canlı senfonisi, değerlendirme aracıyla yani gözle değil, 
bütünüyle kas sisteminin kendisi olan yaratımın aracıyla yaratılır 
ve düzenlenir.” Kaslarla ilgili duyarlı bir çözümleme gösterimin 
devinduyumsal (hareketin algılanması) ve daha genel olarak duyarlık 
[estezik] değerini betimler. 

Böylelikle gösterimin bedenselliğine duyarlı çözümleme duyu 
ve duyuların kılgısına çok yaklaşır: bu durumda kuram ve çözümle- 
meyi yönetmenin hüneri açısından düşünürüz. 
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2.7. Uygulama açısından kuram ve çözümleme 
Uzaklaştırma 


Provalar sırasında, yönetmen, araya mesafe koymak ve gelecek olan 
izleyicisini kafasında önceden tasarlayıp ve ona oluşmakta olan gös- 
terime yönelik kendi bakışını vererek seyir yerinden oyunu yönet- 
mek için, oyuncuların ve ortaklarının yer aldıkları topluluktan ken- 
disini giderek daha çok ayırma eğilimindedir. Sahnelemeye ilişkin 
bütün bu kararlarda hiç kuşku yok onun bakışının ve önvarsaydığı 
çözümlemenin etkisi vardır: bu, sanatçıların yerleştirdikleri gösteren 
dizgelerine (yani temsilin belli bir andaki enlemesine çözümlemesi) 
ve değişik anlarda, zamanın ritmik yönetimi, yani gösterimin eklem- 
liligine göre yapılan bir çözümlemedir (boylamasına çözümleme). 
Gösterimin hazırlık çalışmasında, yönetmen (farklı meslek kolları 
arasında) iş dağılımı ve temsilin kesitlemesini yapma yetisine sahip- 
tir. Okunabilir olması amacıyla bir sahneyi eklemlemeyi, anahtar 
anları, ritmik ve dramaturjik dönemeçleri koymasını, kesintileri 
ve durakları yerleştirmeyi bilir. Böylece gösterimin partisyonu ve 
(oyuncular için) alt-partisyonu yavaş yavaş yerleşir. Temsilin bu 
çözümsel yapılanması, doğuşun bu izleri, eski ameliyat izi ya da 
yapıtın bir soluğu gibi bitmiş üründe hâlâ hissedilir ve saptanabilir. 
Gösterim çözümlemecisi için uygulama bilgisi gereklidir ve hatta 
kaçınılmazdır: sonuçtan yola çıkarak, hazırlık çalışmasının ve dra- 
maturjik çalışmanın ne olduğunu, sonuca, finale götüren kararları 
ve rastlantıları tasarlar. Bununla birlikte, bu uygulama, belirtici ya 
da isteklendirici olsa bile, bu değişik işlemleri kurama dayandır- 
maktan vazgeçemez. Hatta Juan Antonio Hormigön'a katılıp, sahne- 
lemeyi “dramaturjik çalışma ve teknik-zanaatsal uygulamanın eşgü- 
dümlü eklemliliği?7” olarak tanımlayabiliriz. “Teknik-zanaatsal” uy- 
gulamayla gerçekleştirilen uygulama etkinliklerinin dizgeye otur- 
tulması olan bir dramaturjik çalışma (kendisini yadsısa bile) kaçı- 
nılmaz olarak vardır. 


Sürecin mantığı, sonucun mantığı 


Kuramcılar uygulayıcılar gibi gösterim çözümlemesinin bir akşamlık 
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bir gösterimle başlayıp, bitmediğini, onun hazırlanmasıyla olduğu 
kadar, izleyici tarafından alımlanması ile de ilgilenmek zorunda 
olduğunun bilincindedirler. Carlos Tindemans çözümlemede ortaya 
çıkan epistemolojik sorunların bütününün sınırlarını kusursuz 
biçimde çizer: “Temsil çözümlemesi kavramı sahnenin eleştirisinin 
olaybilimsel imgesiyle sınırlanamaz, ama hiç kuşkusuz tiyatro adam- 
larının yönelimliliği ve izleyicilerdeki etkisini de kapsamalıdır.” 
Biz bilinmeyen ve sonucu önceden kestirmeyen yönelimlilik kavra- 
mını bir kenara bırakacağız ve daha çok sahnelemenin hazırlanma- 
sında birbirini izleyen üç anı ayırt edeceğiz: 


(1) (2) | (3) 
Gösterimin Sahne eleştirisinin İzleyiciler üzerindeki 
hazırlanması olaybilimsel imgesi etkileri 


(bitmiş gösterim 
içerisinde hazırlığın 
imgesi) 


Yine de bu kronolojik art ardalık yalnızca görünürde kalır; her 
anda ve her yapı içerisinde söz konusu işleyişleri aşırı derecede 
basitleştirir. Tam da ayrılmaması gerekeni ayırır: 

Gösterimin hazırlığına ilişkin bilgi (1) (en azından çözümleme 
için) yalnızca üretilen olguyu: sahnelemeyi (2) aydınlatırsa bir an- 
lamı vardır. 

Sahneleme (2) ancak izleyiciyi (3) etkileyiş ve ona dokunuş 
biçimiyle değerlendirebiliyorsak anlaşılır. 

Dolayısıyla sorunun merkezinde ve düğüm noktasında bulunan, 
üç anın ve üç yapının üst üste binişidir. Bunlardan birinin betimle- 
mesi diğer ikisinin betimlemesi olmadan pek az anlam taşır. Biz 
(3)'te konumlanırız, (2) 'yi algılarız ama onu kavramak için (1) konu- 
sunda bir fikir edinmek zorundayızdır. 

Güç olan aynı zamanda hem gösterimin hazırlık evresini hem 
de amaçlanan sonucu, yani —Barba'nın” terimlerini yinelersek, 
sürecin mantığını ve sonucun mantığını— ele almaktır. Kuşkusuz, 
üretimin görüngesiyle, alımlamanın görüngesini karıştırmamak gere- 
kir, öte yandan barikatın öte tarafı görmemezlikten gelinemez. Bu 
iki bakış açısı, kuruluşun erekliğine göre talep ettiği şeydir: Üniver- 
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sitede bunun için, ideal, üst düzeyde kültürlü, akıllı ve bitmiş göste- 
rimi alımlayabilen bir izleyici modeli araştırılacaktır; tiyatro okulun- 
da ise bu, mesleğini öğrenen ve dolayısıyla teknikle ve beceriyle 
ilgili, kendi gösterimlerini üretme aşamasında olan ve dolayısıyla 
yaratım sürecine atılan, geleceğin sanatçılarının bakış açısı olacak- 
tır. Bu kurumsal karşıtlık zararlıdır ve hem kuramsal hem de kılgısal 
- olan araştırmayı engeller. 


Sistemik yaklaşım 


Öte yandan kimi sanatçılar, REPERE” [BELGi] tiyatro gibi, üreti- 
min ve alımlamanın bütün çevrimini içerirler. Provalardan temsillere 
zorlanmadan, kesintisiz olarak geçmek için, başlangıç noktası ve 
yapı gereci gibi kullanarak temsili yeniden yönlendirmek için bir 
çalışma yöntemi geliştirmişlerdir. 


Kaynaklar 
Temsil Partisyon 


Evrim 


Kaynaklar araştırmanın başlangıç noktasıdır: dağınık gereçler, 
daha önce çalışılmış sahneler ve özellikle de önermeleri ve düşünce- 
leri ortaya çıkaran uyaranlar. Bunlar önceden yerleştirilmiş düzenle- 
meler ve “bilinçaltının bilince açılmasını sağlayan”” açınsayıcı bir 
partisyon biçiminde örgütlenirler. Değerlendirme partisyona yönelik 
eleştirel bir bakışa izin verir, başlıca seçimlerin içerisinden belirmeye 
başladığı bir sahne üstmetnini yeniden oluşturur. Yeni bir çevrimin 
konusu olabilecek temsile götürür. Böylece, hangi seçimlerin hangi 
anda yapıldığını hangi yinelemelerin elde tutulduğunu, istemli ya 
da istem dışı olan hangi anlam belirsizliklerinin kapsama alındığını 
inceleyerek, “yaratıcı dizgenin kendini düzelten dinamiği” yeniden 
oluşturulmuştur. 

Bu çevrimsel saptama gösterimi ve çözümlemesini, süreç ve sonuç 
arasındaki etkileşimi ve karşılıklı bağımlılığı göstererek, yalıtılmış- 
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lıklarından kurtarır. Çözümleme artık ideal bir anda (izleyicinin 
her şeyi anlayacağı bir anda) donup kalmış değildir, süre içerisine 
yayılır ve buraya dek yaratıcılara ve onların gizleme zevkine ayrılmış 
olan verilere dayanır. 

Aynı biçimde, tiyatro belgeleri artık yalnız ve yalnız gösterimin, 
sonradan verilen ve temsil kaynaklı arşivlenmiş belgelerden oluşan, 
somut izi değildir. Hazırlık döneminin araçlarına dek uzanır, kaynak- 
ların, ara partisyonların, gösterime koşullu sanatçıların tanıklığının 
bilgisiyle zenginleşir. 

Hiç kuşku yok, çağdaş sahnelemeye uygulanan kuram ve çözüm- 
lemenin, kimi kez postmodernin karmaşık yapıları karşısında güçsüz 
ve sessiz kalıyor izlenimi veren ciddi sınırları vardır. Bununla birlikte 
yöntemlerin çoğulculuğu çağdaş yapıtlara yaklaşma olasılığını göre- 
celeştirmez. Sahnelemelerin karmaşıklığı ve karışıklığı önünde pes 
etmekten çok ötede, kuram, egemenliğini yalnızca sanatçılara ayrıl- 
mış gibi görünen bir alana: Uygulamaya doğru yayar. Yapma ve 
söyleme arasındaki ayrılık kuramcıların büyük sevinciyle yeniden 
tartışma konusu olur. Uygulayıcıların kendilerinden daha az şanslı 
olan meslektaşlarına verdikleri bu ödün sayesinde kuramcılar araş- 
tırmalara yeni ufuklar açar. Çözümleme sorununu çabucak ve kesin 
bir biçimde halletme umudu uzaklaşıyor gibiyse de, buna karşın 
teatral yaratımın toplam olarak daha iyi anlaşılması düşüncesi belki 
artık boş bir serap değildir. Bu bağlamda,göstergebilim —bütünleştiril- 
miş göstergebilim diyelim— kuramların ve uygulamaların kesişme nok- 
tasında konumlanarak, birleştirici bir rol oynayabilir. 


3. KURAMLARIN VE UYGULAMALARIN KAVŞAĞINDAKİ 
BÜTÜNLEŞTİRİLMİŞ GÖSTERGEBİLİM 


3.1. Sınırsız bir sahne üretimi için kuramsal bir oxymor 


Bundan önceki bölümlerde, göstergebilimin postyapısalcı kuramlar 
denilen kuramlardan (ki bunlar da göstergebilime çok şey borç- 
ludur) ne aldığını ve öğrendiğini gördük. Uzlaşmadan çok karşılaş- 
tırma düşüncesiyle, karşıt kavramları bir araya getirmeyi ve böylece 
elde edilen oxymorları üretken bir çelişkinin alanına dönüştürmeyi 
seçtik: 
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— gösterge ve enerji 

— göstergebilim ve enerjetik 

— vektör ve arzu 

— göstergelendirme ve gösterge bozma vs. 


Böylesi oxymorlar, göstergeleştirme, gösterilenlere çevirme, göster- 
gelerin okuması vs. gibi göstergebilimin klasik işlemlerini tartışmaya 
açar ve zorlar. Başka karşıtlıkların ötesine geçmeyi ya da en azından 
yeniden incelenmesini salık verir: 

Sözgelimi, diakroniklik ve senkroniklik karşıtlığını ve bunu yalnızca, 
süreç ve sonuç olarak gösterim içerisinde yapmaz. Gösterimlerin 
çözümlemeleri, art arda katmanlar ya da yan yana duran noktalar 
biçiminde, sahnelemenin nasıl tarih içerisinde yer aldığını ve nasıl 
tarihin sahneleme içerisine girdiğini de inceleyebilir. Tarihin, çağ- 
daş, var olan ve güncel bir nesne gibi görünenin üzerine hangi kat- 
manlaşmaları bıraktığını belirler. Foucault'nun bilgi arkeolojisi ve 
bugün gördüğü yeniden değerlendirme, sahnelemenin incelikli kak- 
malarında ulaştırdığı bilgileri ve söylemleri saptamaya yardımcı olur. 

Yüzey ve derinlik, (Greimas'ın terminolojisine göre) söylem yapı- 
ları ve eyleyen yapıları da, en azından, derinlik kavramından daha 
çok görülen ve görülemeyen, gösterilen ve gizlenen arasındaki ayrı- 
ma dayanan partisyon/alt-partisyon ikilisi tarafından tartışmaya açı- 
hr. İkicil Ыг model (derinlik/yüzey) yerine, biz, çözümleme için, 
Zeami” gibi yavaş yavaş ilerleyen, üçlü bir bölümlemeyi yeğliyoruz: 
bu “algının üç özelliğine, yani görme, duyma ve bellekle bağlantılı 
olan” deri, et, kemiktir; “görme deriyle, duyma etle ve bellek kemikle 
ilintilidir.” Zeami'ye göre, ses için, deri her zaman sessel yayın, et 
biçimleme, kemik soluk olacaktır; jest içinse: “genel görünüm 
deridir, dans devinimleri et, ruh ise kemiktir.” Bu metaforlar çağdaş 
psikoloji ve dilbilimin de, en soyut şeyleri düşünmek için imgeleme 
başvurmak zorunda olduğumuzu, Mark Johnson'ın The Body in the 
Mind kitabındaki anlamda, bedeni ruhun içine nüfuz ettirmek zo- 
runda olduğumuzu kesinleyerek, bilgiyle ve estezik algıyı yakınlaş- 
tırmaya çalıştığını anımsatır. Modelden çok araç olan biz izleyiciler, 
onun özdekliğine dikkat etmek ve daha baştan duyulur algıları 
sözcüklere ve kavramlara çevirmeme koşuluyla, gösterimi kafamızla 
olduğu kadar bedenimizle de kavrarız. 
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Bu tür oxymor, izleyiciyinin algıyı sözcüklere ya da gösterilenlere 
çevirme isteğini bütünüyle unutturarak, onu kararsız kılan ve kapıp 
götüren bir algısal duyum ve izlenim denizine daldırmak amacıyla, 
dilsel ve kavramsal anlamdan kaçınmak uğruna her şeyi yapan öncü 
gösterimlere özellikle uygundur. Oysa bir yönü ve bir vektörleştirme- 
yi sürdürme gereksinimi, günümzde oyuncunun oyunu sahneleme- 
nin bütün denetimine meydan okusa da, göstergebilimin alanının 
hiçbir zaman bütünüyle terk edilmediği anlamına gelir. 

Aslında her şey sanki sahnelemenin kıskacı gösterge dizgeleri 
üzerindeki baskısını hafifletmiş gibi meydana gelir, böylece bütün 
var olma nedenini yitirir, sanki oyuncunun oyunu yönetmenin ma- 
nevralarına karşı koyuyormuş gibi ya “performans”, ya “anlamlı uygu- 
lama”, ya da hatta gösterge sapması olur: “Sahneye koyma gösterge- 
lendirmekse, o zaman oynamak da göstergeleri hareket ettirmek, 
belirli bir uzam ve zaman içerisine bu göstergelerin devinimini hatta 
sapmasını kurmaktır.” 

Oynamak, sahnelemenin sabit bir üstmetninin ve tamamlanmış 
bir yerleştirmesinin kesinliğini özellikle onun görsel temsilini yeriden 
oynatan bozguncu etkinlik olur. Müzik egemen çözümsel model 
olarak kendini gösterir, çünkü ritmi, ölçüyü, zamanlılığı, vektörlerin 
gizli ve gözle görülen güzergâhını değerlendirmek söz konusudur. 
Birçok yönetmende (Stanislavski, Meyerhold, Pitoëff) çok önce 
duyumsanır olan müzikal gönderme vektörlerin (oyun, biçimler, 
renkler) ilerleyişini çözümlemek için baskın metafora dönüşür. 
Jagues-Dalcroze'un ritmiği yeniden estetik değil ama kuramsal uya- 
rım görevini görebilir, çünkü yalnızca müziğe değil, jestüele, uzam 
ve boğumlamaya da uygulanır. Yine de bu deneyimi betilemek ve 
anlatmak sorunu vardır. Bize düşen ise onu, basite indirgemeden 
anlatacak bir disiplin bulmaktır, çünkü işin içinde mantıklara uyan 
birçok sözceleyen vardır. 


3.2. Göstergebilimin ara durağı, antropoloji 
Bir anlatma biçimi 


Bu disiplin antropolojiden başka bir şey değildir, çünkü antropolog- 
izleyici, ancak gösterimle ilişkiye girerek, en azından temsil süresi 
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boyunca onunla yaşayarak anlayabileceği, toptan ve yabancı bir 
deneyimi değerlendirmek zorundadır. Tıpkı sözcüğün tam anlamıyla 
antropolojide olduğu gibi, gösterim çözümlemesi betimlenecek nes- 
neyi anlatma ve yazma biçimini hesaba katmak zorundadır. Writing 
Culture, kültür konusunda yazma olgusu kültürün semiyotiğini, 
kültür ya da kültürlerin betimlenen nesne içerisinde nasıl yer aldık- 
larını ve yazının bu nesneye damgasını nasıl vurduğunu gözlemle- 


meye zorlar.” 
Bakış açısının göreceliği 


Gösterim uygulamalarına uygulanan kültür semiyotiği ve kültürel 
antropoloji, ya fazla genel ya fazla teknik olan bir göstergebiliminden 
nöbeti devralır. Daha baştan hegemonyacı ve baskıcı her savdan 
kaçınarak, göstergebilimin düştüğü yanlıştan sakınırlar. Betimlenen 
(sahnelemeye) topluma ilişkin her görüşü görelileştirirler çünkü 
“artık, üzerinden insanların yaşama biçimlerinin saptanabileceği 
bir alan, destek alınarak dünyanın temsil edilebildiği Arşimedvari 
bir dayanak noktası yoktur.” Gösterimi anlatma, aslında bir anlatı 
olan betimlemesini yapma biçimine dikkat eder. Toplumsal ve kültü- 
rel olguları, tiyatro yapıtı gibi, (yalnızca) bitmiş bir ürün olarak 
değil süreçler olarak düşünür. Tarz, edimlilik yapıtın bütününü 
oluşturur; gözlemin ve çözümlemenin nesnesi olur. 


Kültürlerarasılık 


Hem günlük yaşamda hem de sahnelerimizde kendisini giderek 
daha çok duyuran söylem, kültürlerarasılığın söylemidir. Yaşamları- 
mızın kültürlerarasılığına benzer biçimde, çağdaş sahnelemede dev- 
reye giren bütün kültürel etkilerini hesaba geçirmekte ve tanımakta 
oldukça zorlanırız. Kimileri bu karışımı, izleri özellikle toplumsal 
çelişkileri karıştıran postmodern bir göreceliğe, yeni bir melting pot 
kavramına, bir “Coca Cola sömürgeciliğine” indirgerler. Bugün antro- 
polojinin toplumbiliminden nöbeti devralan ve onu aşan bir alan 
olarak görüldüğü doğrudur. Bununla birlikte antropolojik bakış açı- 
sı, ne toplumbilimsel bir değişim kuramının yıkıntıları üzerine yer- 
leşmeli, ne vericiyle alıcı arasındaki dilsel bildirişim modelini kültü- 
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rel aktarımlar kuramı üzerine yapıştırmalı, ne de bir toplumsal çatış- 
mayı kültürel ayrımlara ve çokkültürlü topluma dayanan bir açıkla- 
mayla çözmelidir. Eğer antropoloji bütünleyici model olarak kendini 
kabul ettiriyorsa, bu durumda gösterim çözümlemesi konusunda, 
hele ki değişik kültürel etkilerin temsili ve özellikle oyuncuların 
bedenlerini ve davranışlarını nasıl biçimlendirdiğini anlamak için, 
ondan çok şey bekleyebiliriz. 

Tiyatroya uygulanan kültür antropolojisi, bunu yapmak için, bir 
cisimlilik ve imgelem kuramını yeniden devreye sokar. Beden ve 
düşsel olan bir toplu düşünceye katkıda bulunur, bu ise etten ke- 
mikten sıyrılmış bir usçulluğa gömülüp kalmayı önler. Antropolojik 
bakış açısı, psikanaliz ve toplumbilimle bağlaşık göstergebilimin gün 
yüzüne çıkarılmasına olanak tanıdığı bilgilerin bütününü içinde 
toplamak ve yeniden değerlendirmek için en geniş ve en uygun 
çerçeveyi sağlar. Postmodern umutsuzluğun uzağındayız, ama yine 
de yöntemlerin çoğulculuğunda, çözümlemelerin karışıklığında, us- 
çulluğun ve hazzın gereklerinde tedirgin edecek çok şey var... 


Sonuca bağlamak mı? 


Hangi sahnelemeler için hangi kuramları seçmeli? Global bir model, 
her şeyi toparlayan ve bütün gösterim türlerine uyan mucizevi bir 
reçete bulmayı mı ummak gerekir? Tabii ki, hayır! 

Peki gösterim çözümlemesine gelirsek: kim “başarılı” olduğunu 
ya da olmadığını söyleyecektir? Belki de çok basit olarak gösterim 
ve izleyici arasında buluşma gerçekleşmişse başarılı olacaktır. Vina- 
ver'in metin çözümlemesi konusunda söyledikleri gösterim çözümle- 
mesi için de geçerlidir: “Bir çözümleme ancak onun yaratıcısı, duy- 
gululuk ve akılla birlikte, yapıtla ilişki kurmaya giriştiği, aynı za- 
manda yorumun yazımı bir okurla bir metnin özel karşılaşmasıyla 
oluşan olayın izini taşıdığı ölçüde başarılı olur, bu ise çözümlemeyi 
aktarılabilir, dolayısıyla yararlı kılar.” 

Kuramlar gösterimleri ayırt etme eğilimini izlemiştir, ama yine 
de geriye varsayıma dayalı durumlar kalır. Sanki kuram yeni bir 
isteğe kendisini uydurmak için çok zaman harcıyormuş gibi tiyatro 
uygulamasıyla onun kuramı arasında her zaman bir fark vardır, bu 
fark çoğunlukla on yıllarla ölçülür. 50'li 60'lı yıllarda henüz yeni ve 
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altüst edici olan, 70'li yılların göstergebilimini çokça etkileyen ve 
artık 80'li ve 90'lı yılların özeği kaydırılan yapımlarına uymayan 
Brechtiyen düşünce gibi; ya da Anglosakson ülkelerde “postyapısal- 
cılık” denilen, Barthes'ın, Derrida'nın, Foucault'nun, Lacan'ın çalış- 
malarından esinlenen, Fransa'da ya da Avrupa'da pek gösterim 
örneği bulamayan ama on yıl sonra Amerikan avant-garde'ına 
(Wilson, Foreman, Ashley, Cunningham, L. Anderson) uygun dü- 
şen Fransız kuramı gibi. Bu düşünce, 90'lı yılların başında Fransa'da 
yeniden gündeme geldiğinde başka bir evreye, metin restorasyonu 
ve kuram-karşıtı görgücülük dönemine girdi, bu, zaten çoktan mo- 
dası geçmiş olan, sahne dilinin özdeksizliğine, Vinaver'in “fazladan 
koyma” diya adlandırdığı şeye karşı direnmek amacıyla, sahnele- 
menin, indirgenemezliğini, her tür “sahne üstü ayine” (messe en 
scöne) direnişini ilke olarak ileri sürüp, sahneye kafa tutacağını ve 
sahne tarafından metaforikleştirilemeyeceğini (safça) umarak, met- 
ni yeniden devreye soktuğu andır. 

Öte yandan umutsuzca teatral biçimler peşinde koşan bu kesinti- 
siz düşünce dalgaları, bizi uyuşuk bir kuşkuculuğa ya da postmodern, 
göreci bir sapmaya sürüklememelidir. Sapmaya karşıt olarak, para- 
doksal bir yanıtın, burada işlemsel gücünü değerlendirebildiğimiz, 
ARZUNUN GÖSTERGELENDİRİLMESİ modeline ilişkin kuram- 
sal bir oxymor'un, açıkça görülen blokajını koyacağız ve tercih ede- 
ceğiz. 

Daha uygun olan ve durmadan güncelleştirilen yeni kuramlar 
talep ederek, gösterim uygulaması kuramı da ilerletir, bu ise, karşı- 
lığında, bu uygulamaya ilişkin edindiğimiz bilginin geliştirilmesine 
katkıda bulunur. Böylelikle biri ötekiyle beslenir; genelleştirilen 
bu “karşılıklı yamyamlık” sonuç olarak pek duracak gibi olmayan 
bir devrimi doğurur. 

Ve bu bizim gösterimleri çözümlememizde de sürekli bir devrim 
yaratacaktır. 
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irmibirinci yüzyıla girilirken tiyatro dili de yeniden yaratılmak- 
tadır. Kimi yönetmenler tiyatronun bundan on Des yirmi yıl 

sonra kullanacağı dili konuşuyor... Tiyatro teknolojisindeki 
devrimsel gelişmelerin (bilgisayarlar, lazerler, dijital sesler, video 
duvarları) ve artık gösterimlerin çoklu düzeylerde eşzamanlı olarak 
iletildiğini tamamen anlamış olan tiyatro yönetmenlerinin hızla 
evrimleşmesinin bir sonucu olarak bazı tiyatro prodüksiyonları 
daha zengin ve daha yoğun hale gelmektedir. Görsel ve işitsel 
öğelerin çoğunlukla sahne merkezini aldığı (ancak dilsel öğelerin 
öneminin azaldığı) yeni yönetmenlik yaklaşımı daha karmaşık 
anlamların iletildiği canlı ve etkileyici bir ortam oluşturmaktadır. 


Tiyatronun yeniden değerlendirilmesi, sahneleme üzerine 
görüşlerin çeşitlenmesi, gösterim düzeyine ilgi, beraberinde 
"gösterimi okuma'yı yani "tiyatronun en iyi nasıl analiz edileceği 
ve yorumlanacağı" konusunu da yoğun bir şekilde gündeme 
getirmiştir. 


Eğer tiyatro sanatsal bir disiplin olarak, hem gösterimi kucaklayan 
ve sözcüklerin minimum öneme sahip olduğu bir tiyatroda, hem 
de söze-dayalı bir tiyatroda çalışabilecek yönetmenler yetiştirmek 
istiyorsa, gösterimlerin izleyicilerle nasıl iletişim kurduğunu 
çözümlemek —bir başka deyişle bu kitap— çok yararlı olacaktır. 
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tiyatro, dans, mim, sinema 
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